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RESUMO 


Este estudo resgata a atuação de Patrícia Galvão no jornalismo cultural em Santos 
entre 1954 e 1961, adotando uma perspectiva histórico-sociológica. A partir do 
acompanhamento de sua trajetória intelectual, identificou-se, por meio de uma análise de 
conteúdo qualitativa da coluna Literatura, produzida pela jornalista entre 1957 e 1961 no 
jornal A Tribuna, as características definidoras de sua produção ao longo de quatro décadas 
de dedicação à imprensa: a busca constante pela divulgação da vanguarda, a preocupação 
didática, a autonomia intelectual, a defesa da literatura como forma de emancipação social 
e o diálogo com os escritores e intelectuais locais, nacionais e internacionais. O estudo 
situou Patrícia Galvão em uma geração que contribuiu para modernizar o debate de idéias e 
a própria linguagem dos periódicos. A produção destes intelectuais reforçou o papel do 
jornal como instrumento de análise e crítica frente às discussões sobre cultura e sociedade, 
o que permite entender a imprensa como um território de conflitos que abriga produções 


simbólicas diversas. 


Palavras-chave: jornalismo cultural, intelectuais, comunicação, cultura, Patrícia Galvão. 


ABSTRACT 


This study salvages Patrícia Galvão”s participation in cultural journalism in the city 
of Santos, between 1954 and 1961, from a sociologic-historical perspective. From the study 
of her intellectual trajectory, it was possible to identify, through a qualitative analysis of the 
column Literature, produced by the journalist between 1957 and 1961 for the newspaper A 
Tribuna, the defining characteristics of her production in four decades of dedication to the 
press: the constant search for reporting the “vanguard”, the didactic preoccupation, the 
intellectual autonomy, the defense of literature as a form of social emancipation and the 
dialogue with local, Brazilian and foreign intellectuals and writers. This study has situated 
Patricia Galvão in a generation which contributed to modernize the discussion of ideas and 
the very language of the magazines and periodicals in which they participated. The 
production of these intellectuals stressed the role of newspapers as an instrument of 
analysis and criticism in face of the discussions on culture and society, which allows the 
understanding of the press as a territory of conflicts which shelters different symbolic 


productions. 


Key words : cultural journalism, intellectuals, communication, culture, Patrícia Galvão. 


RESUMEN 


Este estudio rescata la actuación de Patrícia Galváo en el periodismo cultural en 
Santos entre 1954 y 1961, adoptando una perspectiva histórico-sociológica. Acompañando 
su trayectoria intelectual, se identificó, mediante un análisis de contenido cualitativo de la 
columna Literatura, que la periodista realizaba entre 1957 y 1961 en el periódico A 
Tribuna, las características definidoras de su producción a lo largo de cuatro décadas de 
dedicación a la prensa: la búsqueda constante por la divulgación de la vanguardia, la 
preocupación didáctica, la autonomía intelectual, la defensa de la literatura como forma de 
emancipación social y el diálogo con los escritores e intelectuales locales, nacionales e 
internacionales. El estudio situó Patrícia Galváo en una generación que contribuyó para 
modernizar el debate de ideas y el propio lenguaje de los periódicos. La producción de 
estos intelectuales reforzó el papel del periódico como instrumento de análisis y crítica 
frente a las discusiones sobre cultura y sociedad, hecho que permite entender la prensa 


como un territorio de conflictos que abriga producciones simbólicas diversas. 


Palabras clave : periodismo cultural, intelectuales, comunicación, cultura, Patrícia Galváo. 
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INTRODUCAO 


A produção dos intelectuais na imprensa reforçou, em muitos períodos da história, o 
papel do jornal como instrumento de análise e crítica frente às discussões sobre cultura e 
sociedade. Esta produção permite entender o jornalismo também como um território que 
abriga produções simbólicas diversas. 

Parte-se aqui do entendimento de que a imprensa acolhe uma produção jornalística 
que não se resume à reprodução de padrões hegemônicos resultantes da influência política 
ou econômica, mas que assume uma função social de canal de expressão pública, evitando 
a concepção desse espaço como lugar de unidade ideológica. Entre outros fatores, tal 
prática pode advir da autonomia relativa de seus agentes, muitas vezes calcada no seu 
capital simbólico”. 

Ainda que o campo da imprensa tenha se originado na sociedade burguesa, ela se 
desenvolveu para além dos limites classistas à medida que ampliou o debate social, criando 
estruturas e formas de procedimento válidas não somente para uma classe em ascensão, 
mas para todas as demais, conforme situa Lavina Medeiro Ribeiro (2004, p. 71), recorrendo 
a Jiirgen Habermas. Diante disso, afirma-se mais uma vez a possibilidade de o intelectual 
transcender seu lugar de classe, apontada por José Salvador Faro (2007, p.15), assim como 
o jornalista pode ultrapassar os limites impostos por forças econômicas e políticas. 

Da contribuição intelectual na imprensa destaca-se nesta pesquisa principalmente 


aquela operada pelos escritores nas redações em uma época em que não havia formação 


i Bourdieu estabelece quatro tipos de capital, citados ao longo desta pesquisa: econômico, cultural, 


social e simbólico, que influenciam (facilitando ou dificultando) as relações sociais, já que o acesso a 
determinado tipo de capital socialmente reconhecido define a participação social. O capital é possuído ou 
adquirido pelo indivíduo. Conforme Elinor Karin Sauer (2007, on-line), a quantidade de capital económico 
representa valores materiais, enquanto o capital cultural se manifesta de três formas: uma forma internalizada, 
desenvolvido durante um processo de apropriação e dotado de capacidade cultural; uma forma materializada 
em bens culturais que documentam desenvolvimentos e controvérsias culturais, como livros ou máquinas; 
uma forma instituída, que se refere a uma legitimação social garantida, como por diplomas ou certificados. O 
capital social está relacionado a recursos que dependem de uma rede de contatos e do pertencimento a um 
grupo de pessoas. Já o capital simbólico deriva da interação dos três outros tipos de capital, e é representado 
pelo respeito, confiança e poder (significa crédito e somente é concedido pela confiança do grupo), o que 
contribui para manutenção no mercado, principalmente quando os outros tipos de capital vêm intercambiados. 
Geralmente, os possuidores de garantias materiais e sociais detêm maior capital simbólico (que sempre requer 
esforços econômicos), ou seja, há uma interdependência entre eles. Os tipos de capital servem como fontes de 
poder. 
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para o jornalista nas universidades. Ao estabelecer um vínculo entre os movimentos 
artísticos e intelectuais, já que parte significativa da produção destes agentes pautava-se no 
movimento pelo qual se norteavam as manifestações artístico-culturais em curso no País, a 
imprensa de certa forma constituía, ao longo de história, o campo do jornalismo cultural. 
Analisando e comentando a cultura, por meio do gênero opinativo, estes jornalistas 
indicavam alternativas para as mais variadas questões, travando discussões que faziam da 
imprensa lugar de referencialidade simbólica para os indivíduos e para a sociedade. 

As pesquisas sobre jornalismo cultural costumam destacar a contribuição dos 
intelectuais para o gênero, principalmente daqueles que, entre 1900 e 1950, modernizaram 
o debate de idéias e a própria linguagem da imprensa. Como muitos de sua geração, Patrícia 
Galvão (PG), a Pagu, ao alcançar um posto de relevância na imprensa, levou para a redação uma 
formação forjada no movimento modernista. Sua produção jornalística, que abarca quase quatro 
décadas de dedicação à imprensa no Brasil e no Exterior, é, no entanto, praticamente 
desconhecida pelos pesquisadores de Comunicação Social. 

Afora a reunião e análise de parte de sua obra jornalística por Augusto de Campos no 
livro Patrícia Galvão. Pagu: Vida-Obra, não houve até então um estudo acadêmico da área, 
sistemático sobre o trabalho de R5 na imprensa nos seus últimos anos de vida, quando 
passou a viver e trabalhar em Santos, entre 1954 e 1962, ano de sua morte. O mito Pagu, da 
militante política, por vezes ofuscou a possibilidade de reconhecimento da jornalista”. 

Levando em conta a necessidade de se resgatar e revelar a atuação de PG no 
jornalismo cultural em Santos, este estudo aborda o seu duplo papel tanto como intelectual 


presente na redação do jornal A Tribuna quanto como ativista cultural, práticas que buscou 
relacionar e às quais se dedicou exclusivamente após abandonar a militância político- 


partidária. 


2 No campo do jornalismo cultural, antes de atuar em A Tribuna, um dos trabalhos de maior expressão de PG 
foi a criação, nos anos 40, junto com o companheiro e também jornalista Geraldo Ferraz, do Suplemento 
Cultural do jornal Diário de S. Paulo, tema da dissertação de mestrado de Juliana Neves na área de Ciências 
Sociais, publicada em livro em 2005 sob o título Geraldo Ferraz e Patrícia Galvão: a experiência do 
Suplemento Literário de Diário de São Paulo nos anos 40. É crescente, no entanto, o interesse pela pesquisa 
sobre a sua atuação jornalística, temática que vem amp liando seu espaço em instituições como a 
Universidade de Yale (Estados Unidos) e a Universidade Santa Cecília (Santos). A produção de PG 
veiculada na imprensa está sendo reunida em quatro volumes de um livro, na Universidade de Yale, sob a 
coordenação do professor K. David Jackson, desde 2006. O trabalho conta com o apoio do Centro Unisanta 
de Estudos Pagu (Santos), criado e dirigido pela pesquisadora Maria Lucia Teixeira Furlani, e do jornalista e 
crítico literário Geraldo Ferraz Galvão, filho de PG e de Ferraz, atualmente editor da Revista Cult. 
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De 1954 a 1962, PG criou em A Tribuna colunas semanais sobre literatura, teatro e TV e foi 
repórter de cultura (entrevistava principalmente personalidades da literatura e do teatro), além de 
ter traduzido na imprensa obras de autores como Sigmund Freud, Octávio Paz, Eugéne lonesco e 
Henri Heine (algumas destas traduções foram realizadas em parceira com Geraldo Ferraz). Em 
1956, em uma das primeiras colunas sobre TV no país — e uma das mais duradouras colunas 
criadas por ela —, intitulada Viu? Viu? Viu?, realizava comentários sobre programas de televisão 
sob o pseudônimo Gim. Assinava ainda a coluna Cor Local, onde abordava questões como 
saneamento, infância, urbanismo, turismo, transporte, entre outros temas que diziam respeito ao 
desenvolvimento da cidade. Registrava o que se passava no universo artístico e letrado no espaço 
dominical Literatura Artes Cultura e na seção Artes e Artistas. É de sua autoria a criação de duas 


colunas veiculadas no suplemento sócio-cultural A Tribuna: Palcos e Atores, sobre dramaturgia; e 


Literatura—, esta última, objeto de análise desta pesquisa. 
A coluna Literatura foi criada em 1957 e suspensa em 1961. Quando a reforma cambial 


ameaçava encarecer os livros, a jornalista considerou desnecessário manter o espaço. Literatura 
foi fonte de análise na obra de Augusto de Campos — Patrícia Galvão. Pagu: Vida-Obra -, 
onde o autor mostra a intenção da jornalista de divulgar, de forma didática, os autores 
clássicos, escritores brasileiros do século XIX e autores modernos e contemporâneos, 
abordando tanto trabalhos de escritores nacionais quanto internacionais. A análise 
qualitativa de Augusto de Campos apresenta ainda uma crítica dos acertos e desacertos de 
PG.. 

Utilizando o método de análise de conteúdo qualitativa, este estudo, a partir da 
análise dos temas e autores literários abordados pela jornalista em sua coluna, buscou 
identificar na coluna Literatura as características que definem, no âmbito geral, sua 
produção na imprensa. O mapeamento de tais características foi realizado a partir d 
levantamento dos textos de e sobre PG publicados em diversos jornais impressos, livros” e 
revistas. Os depoimentos de pesquisadores que investigam a obra e a memória de PG — K. 
David Jackson e Lúcia Teixeira Furlani — e de jornalistas que com ela conviveram também 
ajudaram nesta empreitada, a exemplo de Clóvis Galvão“ e Geraldo Galvão. 

Partindo do princípio de que, para se reconstruir o processo comunicativo das 


mensagens torna-se necessário investigar as condições sociais da produção cultural e seu 


As informações sobre a atuação de PG no campo cultural foram extraídas principalmente das obras de 
Augusto de Campos, Thelma Guedes e de Lúcia Teixeira Furlani (ver referências). 
4 Clóvis Galvão, sobrinho de PG, é editorialista do jornal A Tribuna. 
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vínculo com a produção jornalística, para o conjunto do trabalho adotowse uma linha de 
investigação que auxiliasse na interpretação dos conteúdos da coluna Literatura. 

A sociologia cultural de Raymond Williams é a base principal desta pesquisa, que 
aproveita do autor a perspectiva histórico-sociológica da produção cultural na mídia. 
Compreendendo o processo da comunicação como uma prática cultural, o autor inglês filia- 
se aos Estudos Culturais, que redescutem e distinguem-se da tradição estruturalista 
francesa, procurando estudar a cultura não como um espaço simbólico de dominação e 
reprodução das idéias dominantes, mas fundamentalmente como um lugar de conflito entre 
diversas culturas, vinculadas a determinados estratos da sociedade. 

Como Habermas, Raymond Williams acredita que as construções sociais 
historicamente dadas possuem elementos de caráter universal e atemporal que “estabelecem 
uma possibilidade potencial de ações não redutíveis aos termos exclusivos do interesse 
estratégico e particular e, nesse sentido, a uma necessária relação de dominação”, afirma 
Lavina Madeira Ribeiro (2004, p. 70). 

A esta base teórica acrescentam-se enunciados de Pierre Bourdieu”, autor francês 
que também tem como premissa a intrínseca relação entre cultura e sociedade e a 
importância da dimensão social da cultura, do seu caráter formativo e constitutivo da 
sociedade, além de perspectiva historicista — embora mais forte em Williams, para quem a 
cultura é um processo. Ao comparar os postulados destes sociólogos, Lavina Madeira 
Ribeiro (p. 62) percebeu sinais de proximidade entre suas concepções, ainda que os dois 


autores concebam o conceito de cultura em termos e finalidades diferentes: 


Em R. Williams, prevalece a preocupação em explicar a sua dinâmica [da 
cultura], as condições históricas da sua existência e da configuração de suas 
práticas e produções. Em P. Bourdieu prevalece a definição da sua estrutura 
e funcionalidade político-ideológica. Como R. Williams elege a cultura 
como sua área por excelência de reflexão intelectual, P. Bourdieu recorre a 
ela como instrumento por meio do qual são explicitadas as relações de 
poder e controle social. Seu verdadeiro interesse está além do campo 


5 Conforme Magali do Nascimento Cunha, os referenciais teóricos estabelecidos a partir de Raymond 
Williams e Pierre Bourdieu, ambos representantes da corrente dos Estudos Culturais, mostram a busca da 
superação da divisão entre cultura superior e inferior (cultura como processo, relacionada às práticas 
cotidianas) e a identificação do lugar do poder e os campos de disputa no processo cultural. Esta opção 
metodológica, segundo relatou a professora durante a banca de defesa deste trabalho, leva em conta o 
caráter de contribuição da dissertação para outras pesquisas neste tema, já que é tão recente — e ainda em 
consolidação — a adoção da terminologia “Estudos Culturais” para os estudos da cultura no Brasil 
(CUNHA, 2008). 


15 


cultural em si, prevalecendo, nesse sentido, sua relevância como instituição 
mais propriamente política do que exclusivamente cultural. 


As reflexões teóricas de Pierre Bourdieu sobre os campos” auxiliaram na 
compreensão das relações sociais empreendidas por PG, a partir de origem social, 
acompanhando a formação de seu repertório intelectual ao longo dos anos e verificando 
como as relações culturais influenciaram na sua inserção no campo jornalístico e nas suas 


tomadas de posição. As noções de campo e habitus” foram, portanto, úteis para a 
consideração do jornalismo e da cultura também como espaços de disputa de poder 


(embora estes campos não se reduzam a tais definições) e donos de uma autonomia 


relativa”. 


Parte-se de Bourdieu, mas prossegue-se em busca de outras proposições para se 


compreender as relações entre PG, a imprensa e a cultura durante sua trajetória. As 


diferentes escalas de observação apontadas pela sociologia de Williams”? avançam para 


além da questão da condição socialmente dada. Em outras palavras, Williams acredita que 


as práticas sociais não são guiadas apenas pela dinâmica da própria estrutura social, mas 


é No âmbito geral, para efeitos de estudo do campo cultural, esta pesquisa recorre principalmente às relações 
entre os campos intelectual, artístico e jornalístico, nos quais se inseria a jornalista PG e nos quais se 
circunscreve o jornalismo cultural. 

É Habitus: natureza socialmente constituída, produto da educação e da história individual ou, em outras 

palavras, práticas ou disposições adquiridas que resultam de condições de possibilidade (BOURDIEU, 

2004). 

Bourdieu enxerga na cultura uma função político-ideológica, ao assegurar os mecanismos de “distinção” 
entre as classes sociais. Assim, a cultura simboliza a posição diferencial dos agentes na estrutura social, 
assegurada pelas lutas entre os campos sociais e pelo seu habitus. O sociólogo considera que a sociedade 
ou a formação social é composta por campos de forças de grupos e classes — onde se encontram as 
estruturas sociais, distribuições desiguais de poder, lutas de classe e posições diferenciais dos integrantes 
dessas classes —, ou seja, onde o poder simbólico permeia as relações de domínio e subordinação. Ao 
buscar constantemente relacionar cultura a hegemonia numa sociedade onde os bens materiais e culturais 
não são acessíveis a todos afirma a existência de “uma hierarquia dos bens simbólicos” (TSUTSUI, 2006, 
pp. 40 e 61). 

Além de recorrer à sociologia de Bourdieu, os pressupostos de Williams sobre os grupos culturais 
modernos também foram utilizados por Juliana Neves para entender a ligação entre os principais nomes 
envolvidos no Suplemento Literário do Diário de S. Paulo, capitaneado por PG e Geraldo Ferraz, e o 
contexto social da publicação. Conforme a autora recupera, para Williams esses grupos se sobressaem 
como “fato social e cultural”, esclarecendo muito sobre a sua sociedade. Como muitos destes grupos 
incluem um reduzido número de pessoas e têm caráter efêmero, eles são melhores definidos por suas 
práticas e representações, ou seja, “A análise tem que se concentrar mais nas relações concretas do grupo 
com a sociedade do que em suas idéias abstratas” (NEVES, 2005, p. 94). Se, conforme Juliana Neves, a 
característica atribuída a estes grupos pode demonstrar aspectos sociais e culturais mais amplos, 
acreditamos ser este o caso da maioria dos grupos aos quais PG procurou se unir: um propósito voltado 
para a emancipação social, seja por meio da política ou da cultura. 
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também pela intervenção imaginativa e criadora do indivíduo, cuja atuação pode extrapolar 
os condicionamentos históricos. 

Conforme o sociólogo, a organização social da cultura envolve uma extensa e 
complexa gama de tipos variados de organização. Portanto, uma análise da formação social 
ou da atuação dos intelectuais abarca não somente as instituições gerais e suas relações 
típicas, com as quais estes agentes interagem, mas também formas de organização e auto- 
organização em torno da produção cultural que podem apresentar práticas alternativas e 
contestatórias. A heterogeneidade cultural, conforme Néstor García Canclini (2000, p. 19), 
é uma das vias para explicar “os poderes oblíquos”. 

Os pressupostos teóricos de Williams permitem diversas perspectivas sobre os tipos 
de organizações sociais coexistentes. Esta diversidade aplica-se ao hibridismo cultural que 
caracteriza a sociedade brasileira e subamericana'”. Williams elencou exemplos de 
organização interna, como a “associação consciente ou identificação grupal”, manifestada 
de modo informal ou ocasional, ou, por vezes, limitada ao trabalho em conjunto ou a 
relações de caráter mais geral. O autor analisa as relações variáveis entre instituições e 
produtores culturais reconhecíveis, além das “variáveis em que produtores culturais têm 
sido organizados ou se têm organizado eles próprios, suas formações” (1992, p. 35). Dentro 
da classificação das relações externas das formações culturais, inseriu as especializadas, as 
alternativas e as contestadoras. As formações, sob os nomes de “movimento, “escola”, 
“círculo”, e assim por diante, ou sob o rótulo assumido ou recebido de um determinado 


» 11 


“ismo”  , são particularmente importantes na história cultural moderna, ressalta. 


Se, conforme Williams, nas formações culturais existem interseções e sobreposições 
com outros agrupamentos e com outras classes sociais, é pelas lentes da diversidade que se 


pode enxergar a atuação de PG. A trajetória interclassista da jornalista começa quando deixa a 


baixa burguesia para se tornar proletária, militante comunista; retornando depois á classe média 


10 Por meio do termo hibridização, Néstor García Canclini (2000) coloca em discussão a divisão da cultura 


em pavimentos, uma “concepção em camadas do mundo da cultura”. Na concepção do autor, “não 
funciona a oposigáo abrupta entre o tradicional e o moderno, o culto, o popular e o massivo”, já que eles 
“não estão onde estamos habituados a encontrá-los”. O autor defende a necessidade de “ciências sociais 
nómades, capazes de circular pelas escadas que ligam esses pavimentos”. Da mesma forma, procuramos 
neste estudo ver as relações culturais para além da rigidez das posições sociais historicamente delimitadas. 


M Tipo diverso de formação cultural, o movimento, por exemplo, integra artistas que buscam uma meta 


específica, comum. A vanguarda modernista, conforme Canclini (p.43), foi um exemplo de movimento de 
busca extrema da autonomia da arte, e algumas delas nasceram com o intuito de deixar de ser cultos e 
modernos. Muitos artistas não se interessavam pelos avanços da racionalidade e pelo bem-estar burgueses. 
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intelectual — o que mostra, de forma geral, a complexidade da sua formação. Seja no ámbito 
cultural ou político, PG esteve quase sempre ligada a um grupo, movimento ou instituição 
formado por intelectuais, jornalistas, escritores e artistas, além de militantes e dirigentes 
políticos 2. Muitos desses agrupamentos culturais com as quais travou relações abriram 
caminhos para a sua atuação no campo jornalístico. Neste processo de historicização da 
obra da jornalista, procurou-se entender as relações econômicas e sociais não como 
determinantes das relações culturais, mas como campos de prática e produção cultural. 

À medida que os pressupostos da sociologia cultural ajudaram a desvendar a 
formação intelectual de PG — suas posições ideológicas e estéticas —, forneceram um 
suporte para a interpretação de sua produção jornalística na seção Literatura. Enquanto a 
análise internalista foi aplicada à produção textual de PG na coluna Literatura, onde se 
realizou um exame da produção intelectual em sentido strito, utilizou-se como referência 
para compreender sua trajetória, suas tomadas de posição e as condições sociais de 
produção a chamada postura externalista, que explica a produção cultural e intelectual a 
partir das razões externas. Guardadas as devidas proporções com a rigidez de uma pesquisa 
exclusivamente sociológica — o que não é o caso aqui —, observou-se o perfil sociológico 
dos produtores de bens culturais, intelectuais e simbólicos, de suas representações e práticas 
sociais. 

Raymond Williams e Pierre Bourdieu estão entre os nomes mais expressivos da 
vertente externalista'*. Do ponto de vista analítico, Williams acredita que náo apenas as 
idéias abstratas dos intelectuais devem ser levadas em conta. “A história da cultura 
moderna, como mostra Raymond Williams, é impensável sem a análise comparativa dos 
grupos de intelectuais, artistas e escritores, que contribuíram para a sua formulação e 


atualização”, argumenta Heloísa Pontes (1996, online). Em sua condição interdisciplinar, a 


12 £ š E g dá dg > E 
O contato com intelectuais e membros do Partido Comunista Brasileiro aproximou Pagu da teoria 


marxista. Se por um lado o partido exigia, em determinado período, a proletarização de seus membros — em 
detrimento de uma ação intelectualizada —, a sigla, segundo Antonio Albino Canelas Rubim, investiu 
maciçamente na instrumentalização da cultura, criando editoras, revistas, jornais, clubes de arte — uma 
verdadeira rede construída ao longo da história para sustentar a difusão do marxismo. Inseriram-se nesta 
rede cultural nomes como Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Raquel de Queiroz, Jorge Amado, Di 
Cavalcanti e muitos outros nomes. Para mais informações sobre o tema consultar a obra & Rubim: 
Marxismo, Cultura e Intelectuais no Brasil, publicada em Salvador em 1995 pelo Centro Editorial e 
Didático da UFBA. 

13 à pesquisa externalista foi adotada por Heloísa Pontes para estudar o grupo fundador da Revista Clima, de 


São Paulo, publicação que tem entre os principais nomes Antonio Candido (PONTES, 1996, on-line). 
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comunicação deve dialogar com a literatura, a sociologia, a história, a arte e outros campos, 
levando em conta a explicação historiográfica a partir do princípio do tempo e da mudança. 

Seguindo os fundamentos teóricos de Raymond Williams, a cultura é vista nesta 
pesquisa não como mero reflexo das mudanças econômicas, políticas e sociais, mas algo 
ativo, que constitui o social, uma força produtiva; portanto, o jornalismo cultural, tal qual a 
cultura, foi estudado não apenas sobre os aspectos de continuidade e determinações 
constantes, mas também de suas tensões, inovações e mudanças. 

Do ponto de vista metodológico, primeiramente, a obra da jornalista foi 
acompanhada a partir de sua trajetória intelectual. Como sua atuação na imprensa ao longo 
de quase quatro décadas foi fruto de diversas relações com os grupos culturais e/ou 
formações culturais — registrou e participou das principais transformações culturais de sua 
época, a exemplo do Modernismo —, contribuíram como base teórico- metodológica desta 
etapa da pesquisa elementos da História Social e da Sociologia da Cultura. 

Buscando situar a ação da jornalista junto aos grupos culturais de Santos e verificar 
o impacto do seu trabalho jornalístico, recorreu-se, além da biografia sobre o tema, às 
técnicas de pesquisa documental e entrevista. Foram desenvolvidas entrevistas semi- 
estruturadas com escritores, artistas e jornalistas contemporâneos de PG no intuito de 
conferir suas rotinas e técnicas de trabalho em A Tribuna. Na medida em que as entrevistas 
ajudam a elucidar “o nível de conhecimentos de uma pessoa, suas atitudes, crenças, 
sentimentos, motivações, expectativas, planos para o futuro e comportamento passado”, foi 
possível se aproximar, através destes testemunhos, do perfil intelectual da jornalista 
(SELLTIZ; WRINGHTSMAN; COOK, 1987, p.15). 

A respeito da técnica de entrevista, Tereza Maria Frota Haguette (1990, pp. 77-78) 
adverte que “O ponto-chave no controle de qualidade dos dados em todos os casos situa-se 
no uso sistemático de dados de outras fontes relacionadas com o fato observado a fim de 
que se possa analisar a consistência das informações e sua validade”. Conforme a autora, 
“Desta forma, os dados podem ser checados não só internamente — entre os depoimentos — 
como externamente, confrontando-os com todos os dados disponíveis através de outras 
fontes” (p. 82). 

Uma pesquisa exploratória identificou o tipo de divulgação cultural empreendida 


pelo jornal A Tribuna antes da chegada de PG e do companheiro Geraldo Ferraz à redação, 
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verificando as mudangas ocorridas a partir de 1954, quando os intelectuais passam a 
integrar a equipe do periódico. Desta forma, foi possível diferenciar sua produção 
jornalística das anteriores. Somada aos depoimentos, a historiografia sobre os jornais que 
circulavam na época permitiu verificar se o tipo de produção da coluna Literatura apontava 
para uma produção de vanguarda, diferenciando-se do jornalismo praticado à época. 

A seguinte etapa da pesquisa compreendeu a análise de conteúdo, de vertente 
qualitativa, de 188 textos de PG na coluna Literatura", disponíveis no setor de Pesquisas 
de A Tribuna. Laurence Bardin (1977, p.19) afirma que a análise de conteúdo é um 
conjunto de técnicas de análise das comunicações visando, por procedimentos sistemáticos 
e objetivos de descrição do conteúdo, das mensagens, obter indicadores quantitativos ou 
não, que permitem a inferência de conhecimentos relativos às condições de 
produção/recepção das mensagens. 


O método qualitativo é elucidador, à medida que permite ao pesquisador 


[...] descrever a complexidade de determinado problema e a interação de 
certas variáveis, compreender e classificar os processos dinâmicos 
vividos por grupos sociais, contribuir no processo de mudança de dado 
grupo e possibilitar, em maior nível de profundidade, o entendimento das 
particularidades do comportamento dos indivíduos (p. 52). 


A pesquisa qualitativa não exige uma sequência rígida, tal qual a quantitativa, 
ressalta A.N.S. Triviños (apud DIEHL, 2004, pp. 52-53), destacando que o pesquisador 
dispõe de ampla liberdade teórico- metodológica para realizar seu estudo. Deve, no entanto, 
“apresentar estrutura coerente, consistente, originalidade e nivel de objetivação [...]”. 
Conforme A. L. George, 


Na análise quantitativa, o que serve de informação é afregiiência com que 
surgem certas características de conteúdo. Na análise qualitativa é a 
presença ou a ausência de uma dada característica de conteúdo ou de um 
conjunto de características num determinado fragmento de mensagem que 
é tomado em consideração (apud BARDIN, 1977, p.21). 


A técnica utilizada na análise de conteúdo foi a análise crítica. Conforme Albert 
Kientz (apud FONSECA JR., 2005, p. 281), em trabalhos sobre crítica literária, o método 


qualitativo permitiu destacar os traços característicos de um autor, objetivo deste estudo. 


!4 Ao longo de 1957 a 1961, 20 edições da coluna Literatura deixaram de contar com a colaboração de PG. 
Nestas ocasiões, seu texto era substituído pela produção literária local. 
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Bardin acrescenta que a técnica é utilizada de forma aproximada com a crítica literária na 
análise de romances e cartas (1977, p.17). 

A técnica de análise de conteúdo consiste em pré-análise, exploração do material e 
tratamento dos resultados, com a inferência e a interpretação. Realizadas a pré-análise e 
uma primeira exploração do material, todo o material produzido por PG na seção Literatura 
do suplemento A Tribuna foi mapeado e exposto em um quadro descritivo, contendo o 
título, a data, o número do suplemento, a página e um resumo do conteúdo. Identificou-se 
então se as características de sua produção cultural na imprensa, tomadas como categorias 
de análise, quais sejam — a) a busca constante pela divulgação da vanguarda, b) a 
preocupação didática, c) a autonomia intelectual, d) a defesa da literatura como forma de 
emancipação social, e) o diálogo com os escritores e intelectuais locais, nacionais e 


internacionais! 


— estavam presentes na coluna Literatura. 

Foram levados em conta nesta análise de conteúdo 110 textos, selecionados em uma 
amostra intencional, realizada durante a pré-análise. Enguanto alguns foram objeto de uma 
análise mais detalhada, por apresentarem com mais ênfase as características descritas 
acima, outros serviram de suporte para reforçá- las. 

A inferência foi utilizada nesta metodologia com o intuito de se deduzir, de maneira 
lógica, conhecimentos sobre o emissor ou o destinatário da comunicação, evidenciando 
suas opiniões, tomadas de decisões de um indivíduo através de seu discurso, conforme 
orienta Bardin (1977, p. 284). As inferências devem ser reproduzíveis e válidas para todo o 
contexto, conforme ressalta Krippendorff (apud FONSECA JR. 2005, p. 284). 

O primeiro capítulo, intitulado “Intelectuais e jornalismo cultural”, ao abordar 
historicamente o papel dos intelectuais como agentes da concepção do jornalismo cultural, 
teve como objetivo situar PG em uma geração que dotou os jornais de uma crítica militante, 
que pensava as amplas relações entre cultura e sociedade. Ao mesmo tempo em que 
literatos como Pagu contribuíram para a modernização dos jornais por meio da renovação 
ou inovação de discussões, também ajudaram a transformar a linguagem dos periódicos. 
Aqui são desenvolvidos alguns conceitos relacionados ao tema jornalismo cultural, como 


cultura, intelectual, modernidade, modernização e sobre o próprio gênero jornalístico. 


15 A exploração conceitual destas características é realizada no quarto capítulo deste trabalho, quando se 
analisa a produção da jornalista na coluna Literatura. 


21 


“A circulagáo da jornalista pelos grupos culturais e pela imprensa da tradigáo 
modernista” é tema do segundo capítulo, onde se busca compreender o perfil intelectual de 
Pagu — polivante, foi escritora, jornalista, poeta-desenhista, política militante e ativista 
cultural. Por meio de sua trajetória nos periódicos do eixo Rio-São Paulo e do Exterior, 
foram apresentados o pensamento e as idéias modernistas da jornalista sobre cultura, 
literatura, crítica literária e vanguarda, entre outros temas, base para compreensão do 
padrão cultural" que utilizou para abordar tais temáticas na coluna Literatura. 

Contextualizar no âmbito nacional as transformações sofridas no jornalismo cultural 
no período em que PG iniciou seu trabalho em Santos e a forma como contribuiu para 
ampliar o debate sobre o a literatura nos suplementos dos jornais entre os anos 40 e 50 é o 
objeto do segundo capítulo: “Década de 50: modernização da imprensa e criação dos 
suplementos culturais”. Numa Santos marcada pela efervescência cultural, abordou-se o 
papel de PG não só como jornalista de A Tribuna, mas como ativista cultural, atuante em 
um cenário dinâmico. O contato com os grupos culturais santistas é relatado por meio de 
depoimentos de artistas, escritores e jornalistas que com ela conviveram. Um breve 
apanhado do jornalismo cultural de PG no jornal A Tribuna procurou situar a contribuição 
da jornalista e de Geraldo Ferraz para o periódico, além de revelar as rotinas e práticas de 
PG na redação. 

O quarto e último capítulo é dedicado ao estudo da coluna Literatura. 
Primeiramente. Aqui conceituou-se o termo crítica cultural, situando a atuação de PG no 
gênero, e discutiu-se as características que identificam sua produção jornalística durante sua 
atuação na imprensa, e que estão igualmente presentes em A Tribuna. Em seguida, buscou- 


se traçar uma trajetória da coluna e analisou-se o conteúdo da produção, demonstrando seu 
objetivo inicial e o fim de seu percurso. 

Na conclusão são apresentadas as contribuições de PG para o jornalismo cultural dos 
anos 1950, mostrando que sua atuação na imprensa representou, assim como a de outros 
intelectuais de sua geração, um importante canal de divulgação da cultura e de discussão da 
sociedade, servindo de referência para a atividade jornalística contemporânea, apesar das 
mudanças estruturais operadas neste campo. 


16 O termo padrão cultural é utilizado por José Salvador Faro na obra Revista Realidade, 1966-1968 com o 
intuito de interpretar uma crônica de Mário de Andrade (FARO, 1999, p.33). 
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CAPÍTULO I - INTELECTUAIS E JORNALISMO CULTURAL 


1. A imprensa como espaço público de reflexão 


A presença de Patrícia Galvão na imprensa remete à intrínseca ligação entre 
literatura e jornalismo e ao importante papel assumido pelos intelectuais frente às 
discussões sobre cultura e sociedade. De natureza consistente, influente e ousada, as 
reflexões destes intelectuais promoveram, em diversas ocasiões, históricos debates, levando 
o jornal a ocupar lugar de destaque no cenário nacional como instrumento de análise e 
crítica. É nesta produção que se encontra um importante componente do que viria a se 
constituir a proposta do jornalismo cultural”. 

Resgatar elementos que distinguem o gênero pode revelar alguns dos aspectos que 
se mantêm vivos e potentes em sua trajetória, apesar da passagem do tempo e das 
mudanças!*. Isabelle Anchieta (2007b, on-line) destaca duas regularidades fundamentais: a 
necessidade de democratizar o conhecimento e seu caráter reflexivo — este último, objeto de 
discussão neste capítulo. “São elas que definem o jornalismo cultural como uma prática 
singular e importante para a sociedade”. 

Ao abrigar escritores, críticos literários e de arte do país, a exemplo de Oswald de 
Andrade, Lima Barreto, Graciliano Ramos, Álvaro Lins, Otto Lara Rezende, Carlos 
Drummond de Andrade e Mário de Andrade, a imprensa estabeleceu, de certa forma, um 
vínculo entre os movimentos artísticos e intelectuais, já que parte significativa da produção 
destes agentes pautava-se no movimento pelo qual se norteavam as manifestações artístico- 
culturais em curso no País. Analisando e comentando a cultura, indicavam alternativas para 


as mais variadas questões em uma época em que os jornalistas “podiam ter e tinham 


7 o jornalismo cultural enquanto gênero argumentativo de opinião, dotado de um papel mais formador do 


que informador sobre fatos e acontecimentos que circundam a cultura, é uma concepção defendida pela 
pesquisadora espanhola Margareta Pérez de Eulate Vargas. Esta visão concebe o jornalismo cultural como 
um “espaço de cultura como conhecimento” (BASSO, 2005, p. 44). 

Conforme argumenta Isabelle Anchieta (2007a, on-line), é preciso ressaltar produções que 
encontraram caminhos e saídas frente às determinações e imposições do mercado, como forma de escapar da 
cômoda posição da mera crítica acadêmica. A comunicação pode ser um caminho para a emancipação 
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subjetiva-coletiva, na nedida em se busca possibilidades criativas para escapar do pessimismo generalizado 
sobre a produção dos meios. Deve-se ao mesmo tempo evitar o otimismo ingênuo e o pessimismo extremo, 
que é improdutivo e paralisante, ressalta a autora. 
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opiniáo”, resgata Alzira de Abreu (ABREU, 2002, p.41). Para Lavina Madeira Ribeiro 
(2004, p. 109), este vínculo revela o que essencialmente caracteriza a natureza e a 
finalidade da imprensa, “qual seja, ser um lugar de referencialidade simbólica para os 
indivíduos e para a sociedade” . 

Muitos intelectuais, no entanto, náo se identificavam profissionalmente como 
jornalistas, ainda que fizessem parte da redação de um periódico — a exemplo de Carlos 
Drummond de Andrade —; enquanto outros se assumiam como tal, a exemplo de Álvaro 
Lins, embora fosse também crítico de rodapé, biógrafo, ensaísta e professor (Resende apud 
ABREU, 2002, p. 27). As redações também foram um espaço onde grupos de jovens 
formavam gerações literárias. Muitos foram e continuam sendo homens de imprensa, seja 
atuando como colaboradores eventuais, fixos, presentes ou não na rotina de produção dos 
jornais. 

Estabelecendo critérios para diferenciação dos intelectuais !? — já que não é possível 
considerá-los desta forma apenas porque escreviam artigos assinados na imprensa —, Alzira 
de Abreu tomou como referência os estudos de Seymour Lipset, que definiu o intelectual a 
partir de sua atuação como criador, distribuidor e produtor de cultura, e sua relação com o 
universo simbólico, compreendendo a arte, a ciência e a religião. Deste grupo, Lipset (apud 
ABREU, 2002, p. 26). distinguiu dois núcleos: um formado por criadores de cultura, como 
sábios, filósofos, autores, alguns diretores de jornais e alguns jornalistas; e outro formado 
pelos distribuidores de cultura, executantes das diversas artes, a maior parte dos professores 
e a maior parte dos jornalistas. Um outro grupo, considerado periférico, utilizaria a cultura 
integrando-a ao seu trabalho, como profissionais liberais, médicos, advogados. 

Diante da impossibilidade de distinção dos vários níveis de intelectualidade entre os 
que compartilhavam os imbricados campos literário e jornalístico, tomemos como 
referência a ação dos intelectuais dotados do perfil que mescla tanto elementos do primeiro 
quanto do segundo grupo categorizados por Lipset, ou seja: ao mesmo tempo em que eram 
criadores de cultura e estavam ligados ao campo das artes (como é o caso dos escritores), 
também atuavam como jornalistas nesse período, que é anterior ao do aparecimento da 
formação universitária para o trabalho nas redações. Assumiam, assim, a função de 


distribuidores de cultura. 


1? Ana Lúcia Tsutsui (2006) traçou em sua dissertação de mestrado a trajetória histórica dos intelectuais. 
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Bourdieu (1997, p. 111) situa a atuação dos “intelectuais-jornalistas” em “um campo 
incerto entre o campo jornalístico e os campos especializados (literário ou filosófico etc.)”. 
Pesquisando sobre suplementos literários franceses e brasileiros e seus colaboradores 
(jornalistas, editores e acadêmicos) nos anos 1990, Isabel Travancas (s/d, on-line) observou 
nos intelectuais (professores, universitários, acadêmicos, escritores, cientistas sociais, 
filósofos, psicanalistas, artistas plásticos e políticos) uma especificidade da função: uma 
relação mais estreita com os universos jornalístico e literário. De acordo com a autora, 
todos expressaram seu “amor” aos livros e assumiram a defesa do livro e da literatura como 
possibilidade de informação, conhecimento, entretenimento, lazer ou erudição. Ainda que 
com pequenas ressalvas, todos se consideraram pertencentes à intelectualidade. 

Historicamente, o termo intelectual passou a identificar um grupo que se definia por 
uma visão particular do mundo social, baseada em valores universais, explica Travancas. 
“Os intelectuais do mundo literário e universitário se aproximaram das avant-gardes 
politiques e passaram a intervir e influenciar o campo do poder, sendo o movimento 
estudantil de maio de 1968 um forte exemplo”. 

A intelectualidade esteve e continua atenta à necessidade de se ocupar o espaço na 


imprensa: 


Para Régis Debray (1979:63), o poder intelectual na França viveu três 
ciclos distintos: o universitário (1880-1930), o editorial (1920-1960) e o 
da mídia, que começou em 1968. Hoje, portanto, estamos vivendo o 
poder dos meios de comunicação e os intelectuais, como outras 
categorias, têm consciência da importância da divulgação de sua figura e 
das suas obras (TRAVANCAS, s/d, on-line). 


No Brasil, conforme Travancas, o poder intelectual esteve muito associado à idéia 
de engajamento de que falava Jean-Paul Sartre, um pensador livre e crítico que utilizou seu 
capital cultural e sua autonomia para intervir no terreno da política e da cultura. Como o 
filósofo francês, muitos intelectuais brasileiros colocaram-se a serviço do conhecimento da 


realidade nacional e da formação da sociedade, pois necessitavam estar à altura da 


construção da nação e serem vistos como portadores da identidade nacional. 


2. A crítica como forma de emancipação da sociedade 
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A profissionalizagáo do trabalho intelectual ocorreu a partir do desenvolvimento dos 
meios de comunicação de massa, que garantiram as condições estruturais para sua atuação. 
Desde a sua insergáo na imprensa, o jornalismo significou para os intelectuais uma 
possibilidade de ampliação do seu público, de legitimação do reconhecimento de sua 
atividade e de abertura para o exercício do seu papel social — haja vista a sua ampla 
inserção na discussão das principais problemáticas da sociedade, muitas vezes realizada a 
partir do viés da cultura. Não é possível negar, portanto, a natureza da atividade destes 
agentes como “eminentemente questionadora”, 'quase um dever de ofício”, conforme 
recupera José Salvador Faro, recorrendo a Octávio lanni (apud FARO, 1999, p. 17). 

O surgimento no século XVIII de reflexões morais, literárias e filosóficas nos 
jornais diários de cidades européias tem lugar no que Jiingen Habermas denominou a 
primeira formulação objetiva da esfera pública burguesa, cujas instituições eram os cafés, 
os salões, e a imprensa de crítica de arte, de variedades e moralista, onde temas universais 
eram problematizados (RIBEIRO, 2004, p. 103 a 107). Para além do âmbito ideológico, 
Habermas interpreta as instituições e as formas de expressão e convívio criadas pela 
burguesia sob um prisma de emancipação da sociedade como um todo, à medida que 
resultaram em estruturas e formas de procedimento válidas não somente para uma classe 
em ascensão, mas para todas as demais (p.71). Como Habermas, Raymond Williams crê 
que as construções sociais historicamente dadas possuem elementos de caráter universal e 
atemporal que “estabelecem uma possibilidade potencial de ações não redutíveis aos termos 
exclusivos do interesse estratégico e particular e, nesse sentido, a uma necessária relação de 


dominação” (RIBEIRO, 2004, p.70). Lavina explica que, para Williams, 


A admissão da existência de uma “evolução geral do homem, para a qual 
muitos indivíduos contribuem”, no interior de um processo cultural 
historicamente dado, faz supor que, para além das suas relações desiguais 
de poder, ele contém elementos que integram o “processo cultural real”, 


ou que “contribuem” para o “crescimento da sociedade”, ou para o 
“crescimento cultural” (p. 21). 


Do ponto de vista metodológico, a autora avalia que Williams parece sugerir que a 
análise documental e social das obras práticas e seletivamente relevadas pela tradição seja 
explorada não apenas no sentido do uso particular delas feito num determinado processo 


cultural, “mas também na medida em que elas contêm 'valores verdadeiros' relativos ao 
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processo cultural real”. Lavina afirma que Williams “dota a cultura de algo mais do que a 
“interpretação de todo um modo de vida' constrangida às especificidades históricas dos seus 


elementos internos”. A autora argumenta que o autor inglês, 


Ao admitir a existência de 'valores verdadeiros", viabiliza seu ideal de 
construção de uma ‘cultura comum! democrática e libertária; abre aos 
indivíduos a possibilidade de poderem elaborar alternativas emancipatórias 
a um dado processo cultural; de certo modo, engaja o analista numa 


necessária posição crítica em relação ao seu objeto. “Ao que tudo indica, 
esse parece ter sido o caminho encontrado pelo autor para dar sentido à sua 
crença humanista particular na capacidade humana de criar estruturas 
solidárias” (p.21). 
A posição engajada deste autor inglês “de origem provinciana, filho de mineradores 
e cujos valores que lhe eram caros levaramno a uma assimilação sempre crítica e 
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combativa do que até então se concebia como ‘cultura oficial inglesa” (p.11). Sua visão 


ampliada da cultura (como o meio também pelos quais grupos resistem à subordinação) nos 
permite enxergar o jornalismo cultural como um espaço de tensões?. 

Assim como se faz necessário discutir o caráter mercadológico (em suas diversas 
escalas e variações) que toma parte do cotidiano da imprensa, é igualmente importante 
atentar para o fato de que o exercício público da crítica, os confrontos entre correntes, 
grupos e indivíduos são coerentes com a natureza institucional do registro discursivo da 
imprensa, que tem como características “a constituição de um público leitor, a formação de 
um circuito de intercâmbio de informações, a exigência de um julgamento particular sobre 
a pertinência e validade destas, a ambição de diálogo com camadas sociais diferenciadas 
cultural e economicamente”. Deixar de integrar o processo dinâmico de auto-reflexividade 
da sociedade e dos indivíduos significaria, para a imprensa, “alienar-se da sua própria 
condição institucional socialmente reconhecida” (RIBEIRO, 2004, p. 111). 

Uma pincelada sobre a história do jornalismo cultural revela que este exercício da 


crítica, um embrião do jornalismo cultural, deu-se pela presença dos intelectuais no campo 


social, difusores da tradição humanista. A Europa da Era Moderna contou com sua intensa 


20. ui are i E é 
Diferente da tradição estruturalista francesa, os estudos culturais vêem a cultura de forma mais abrangente, 


“ultrapassando as clivagens entre os diferentes níveis de cultura”, ou seja, a produção cultural e os meios 
de comunicação são analisados no contexto das práticas sociais cotidianas (TSUTSUL, 2006, p. 40). 
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participação na circulação da opinião pública, dotada de uma reflexão contra-hegemónica 
veiculada pela imprensa e que teve ecos no Ocidente. 

Muitos intelectuais mantiveram na imprensa o tom polêmico, apaixonado, 
característico dos críticos de arte iluministas e de formação humanística. Antonio Candido 
atribui à literatura o papel de humanizar as pessoas: “A literatura desenvolve em nós a 
quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e abertos para a 


natureza, a sociedade, o semelhante” (p. 28). Candido entende por humanização 


o processo que confirma no homem aqueles traços que reputamos 
essenciais, como o exercício da reflexão, a aquisição do saber, a boa 
disposição para com o próximo, o afinamento das emoções, a capacidade de 
penetrar nos problemas da vida, o senso da beleza, a percepção da 
complexidade do mundo e dos seres, o cultivo do humor. (Candido apud 
LORENZOTTI, 2007, p. 28) 


O clima de liberdade de expressão que pairava em Londres em 1726 teria 
influenciado as idéias de Voltaire, também um jornalista, sobre justiça e independência, 
conforme recapitula Daniel Piza (2003, p. 32). É bastante conhecido o caso ocorrido na 
França do século XIX, quando o popular romancista, crítico de arte e literatura Émile Zola 
saiu em defesa do tenente judeu Dreyfus, acusado de traição, numa carta aberta ao 
presidente francês, intitulada “Eu acuso”. Preso e multado, Zola logo receberia as glórias 
jornalísticas, quando o caso foi revisto e o tenente, inocentado (p. 17). A presença social 


adquirida pela imprensa tornava-se, cada vez mais, uma realidade. 


[...] o jornalismo cultural, dedicado à avaliação de idéias, valores e 
artes, é produto de uma era que se inicia depois do Renascimento, quando 
as máquinas começaram a transformar a economia, a imprensa já tinha sido 
inventada (por Gutemberg em 1450) e o Humanismo se propagara da Itália 
para toda a Europa, influenciando o teatro de Shakespeare na Inglaterra e a 
filosofia de Montaigne na França [...]. Filho do ensaísmo humanista, o 
jornalismo cultural inglês também ajudou a dar luz ao movimento 
iluminista que marcaria o século XVIII (PIZA, 2003, pp. 12-13). 


Um dos principais alicerces do pensamento ocidental moderno, o Iluminismo 


colocou o ser humano em primeiro plano, difundindo a crença na capacidade da ciência e 
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da tecnologia de encontrar soluções para as questões da modernidade?!. O projeto da 
modernidade, na interpretagáo de Habermas (apud HARVEY, 2007, p. 23), consistia em um 
extraordinário esforço intelectual dos pensadores iluministas para “desenvolver a ciência 
objetiva, a moralidade e as leis universais e a arte autónoma nos termos da própria lógica 
interna destas”. Assim, o conhecimento acumulado de muitas pessoas, trabalhando livre e 
criativamente, seria usado para buscar a emancipação humana e o enriquecimento da vida 
diária, libertando o indivíduo do poder irracional dos mitos, da religião, da sup erstição, do 
uso arbitrário do poder. 

Com a promessa de um programa ideal, o moderno gerou infinitas esperanças na 
humanidade, orientando para a compreensão do mundo a partir da idéia da mudança e de 
valorização da vida, conforme resgata o historiador Alberto Aggio (2005, on-line). O 
moderno tentou estabelecer um programa de emancipação do indivíduo fundamentado na 
razão e na noção de autodeterminação do indivíduo, buscando superar a visão eclesiástica 
que até então imperava. Desta forma, alimentou-se de noções ideais expressas nas palavras 
liberdade e igualdade” e de processos político-sociais concretos semantizados como 
‘revoluções’. 

Peter Burke (2004) assinala a emergência histórica do jornalismo cultural — como 
uma especialidade dentro do jornalismo — no fim do século XVII. Um dos mais 
importantes marcos do início do gênero é a revista diária inglesa The Spectator, fundada 
pelos ensaístas Richard Steele (1672-1729) e Joseph Addison (1672-1719), com o intuito de 
levar as discussões de temas (livros, óperas, costumes, festivais de música e teatro, política) 
para as mesas dos cafés, clubes e casas. Num tom acessível, reflexivo, charmoso e irônico, 
The Spectator se dirigia ao homem e à mulher modernos da cidade, preocupados com 
modas, atentos às novidades para o corpo e a mente e às mudanças no comportamento e na 


política (PIZA, 2003, p.12). 


21 A tins eh copie de z x EA 
Ao aceleramento das mudanças urbano-industriais, à diversificação dos padrões de consumo, à alteração 


nas formas de comportamento — influenciadas por princípios semelhantes aos vigentes nos países 
desenvolvidos — , denominou-se Modernização. Modernismo referia-se aos significados próprios à 
produção da cultura, “uma polifonia de sentidos múltiplos, abrangendo tanto as correntes tributárias de 
1922, quanto aquelas aclimatadas no período”, conceitua Maria Arminda do Nascimento Arruda 
(ARRUDA, 2001, p. 19). Néstor García Canclini chama de projeto democratizador “o movimento da 
modernidade que confia na educação e na difusão da arte e dos saberes especializados para chegar a uma 
evolução racional e moral”, que envolve tanto “a ilustração até a Unesco, o positivismo até os programas 
educativos ou de popularização da ciência e da cultura empreendidos por governos liberais, socialistas e 
associações alternativas e independentes” (2000, p. 32). 
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Outros autores afirmam ter sido a França o país a dar origem à primeira publicação 


do gênero. 


De acordo com Martins (2001, p.8), a bibliografia é unânime em apontar a 
experiência francesa como pioneira no Jornalismo Literário, a partir do 
lançamento do Journal des Sçavans, mais tarde Journal des Savans, 
seminário que, sob direção de Denys de Sallo, circulou em Paris, de 1665 
a 1795. O exemplar francês, considerado pai da moderna literatura 
periódica, trazia abrangência temática e o caráter seriado e panorâmico 
que tipificou as publicações do género (TSUTSUI, 2006, p. 42). 


Piza (2003, p.13). ressalta que a era de ouro que se iniciava no jornalismo europeu 
(século XVIII) era tão influente quanto as “revoluções políticas, as descobertas científicas, 
a educação liberal ou o romance realista” Nomes como Dr. Johnson, o primeiro grande 
crítico cultural, considerado o pai de todos os críticos europeus, americanos ou brasileiros, 
notabilizaram-se como homens de letras respeitados e temidos. Depois dele, outros, como 
Hazlitt, tiveram grande influência e notabilidade no final do século XVIII. Foi com o apoio 
do jornalismo que a Revolução Francesa ganhou mais força, graças aos panfletos e 
pasquins distribuídos na cidade. 

O ensaísmo e a crítica se fortaleceram ainda mais quando a industrialização tomou 
conta da Europa. Neste cenário destacaram-se nomes como o de John Rusckin (1891-1990), 
louvado por seus seguidores, e o do francês Sainte-Beuve (1804-1869), que deu status ao 
jornalismo cultural ao desenvolver exclusivamente uma carreira como crítico e articulista, 
sem depender da academia ou de uma obra ficcional. Antes dele, Denis Diderot (1713- 
1784), editor-chefe da Enciclopédia, atuando como crítico de arte, levou ao reconhecimento 
artistas como Delacroix e teve como seguidor Charles Baudelaire (1821-1867), que também 
fazia resenhas de salões de pintura. 

O jornalismo cultural mais voltado para idéias e realidades e não apenas para formas 
e fantasias foi proposto por George Bernard Shaw (1856-1950). Após o fracasso como 
romancista e antes do sucesso como dramaturgo, o irlandês brilhava em Londres como 
crítico de arte, teatro, literatura e música. Na revista The World, por exemplo, unia 
polêmica, política, observação social e estética, gerando acaloradas discussões em toda a 
Inglaterra (PIZA, 2003, p. 17). Ao lançar as críticas de artes na arena social, exigia O 


comprometimento com as questões “humanas vivas”. 
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O processo de modernização, ao promover a circulação mais efetiva da cultura e o 
desenvolvimento das manifestações artísticas, promoveu também a ampliação do público 
leitor, com a inserção de mulheres e estudantes na vida pública, o surgimento das profissões 
liberais, dos serviços públicos e dos funcionários civis e militares, que constituíam parcela 
numerosa da população. A transformação da paisagem urbana foi acompanhada das 
mudanças na paisagem social, na vida literária e jornalística. 

Ao situar os séculos XVIII e XIX como os séculos da crítica”, Piza ressalta a 
mudança da figura do crítico no mundo moderno, marcado pela velocidade e pela 


internacionalização: 


O crítico que surge na efervescência modernista do início do século XX, na 


profusão de revistas e jornais, é mais incisivo e informativo, menos 
moralista e meditativo. No entanto, continua a exercer uma influência 
determinante, a servir de referência não só para os leitores, mas também 
para artistas e intelectuais de outras áreas. Torna-se aquilo que o historiador 
Russell Jacoby chamou, no livro Os últimos intelectuais, de ‘intelectual 
público’. Como Shaw, ele luta pela relevância da cultura no cotidiano das 
pessoas, mas, ao contrário de Shaw, não quer encaixá-la num sistema de 
valores, numa mistura de ideologia e estética — embora muitas vezes a 
ideologia ainda dite muitas opções estéticas feitas pelos críticos culturais 
até hoje (p. 20). 


A tradição ensaística inglesa foi renovada especialmente pelos Estados Unidos que, 
ao contrário da Europa do século XX, não tinham a densidade de pensamento exclusiva do 
academicismo. Ezra Pound (1885-1972) e T.S. Eliot (1888-1965) destacaram-se como dois 
dos maiores poetas mundiais modernos e dois grandes críticos do século XX (p. 20). Mas o 
pensamento europeu também serviu de referência para os intelectuais americanos. 
Formados e consagrados no jornalismo, H. L. Mencken (1880-1956) e Edmund Wilson 
(1895-1972) foram admirados pelos leitores e temidos pelos escritores. Herdeiro de Shaw e 
Kraus e influenciado por Nietzsche (1844-1900), Mencken separou a boa literatura da 
produção literária de baixa qualidade usando um “lança-chamas verbal”, escreveu livros e 


a Segundo Piza (2003, p. 17), o estilo de crítica cultural em periódicos tomou novo rumo no final do século 


XIX, dada a presença social da imprensa, o que levou a polêmicas no âmbito da política, observação social 
e análise estética. Na França, a polêmica ficava por conta de Émile Zola (1840-1902), enquanto que na 
Inglaterra era George Bernard Shaw (1856-1950) quem chamava atenção para a necessidade de a crítica da 
arte chegar à arena social. — a crítica saía do âmbito da fantasia para a realidade. Em Viena, Karl Kraus 
(1874-1936) unia sátira política com comentário estético. Na Inglaterra, a The Spectator continuou com 
destaque, atraindo leitores principalmente para as colunas e menos para as reportagens. O jornalismo 
cultural continua a ser fortalecido pela crítica rápida e provocativa e pela presença de escritores, músicos e 
outros especialistas do mundo das artes. 
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memórias, livros de filologia, aforismos, polémicas políticas. “Mencken sabia escrever para 
um público amplo sem fazer concessões populistas de nenhuma espécie”. 

Wilson também ajudou a abrir caminho para uma literatura moderna e realista e, 
para isso, lançou mão de um estilo elegante e um rigoroso critério de análise sensível (pp. 
21-22). Estrela da revista New Yorker nos anos 1940 e 1950, notabilizou-se tanto pela 
capacidade de analisar o pensamento esquerdista até a linguagem moderna de Joyce. 
Escreveu contos e romances. A New Yorker revelou vários escritores e cartunistas e 
impulsionou o jornalismo literário — o jornalismo produzido com recursos de literatura, 
com a ampla utilização de diálogos e detalhadas descrições (p. 23). A revista, por exemplo, 
publicou partes do romance A Sangue Frio, de Truman Capote. 

Outro importante nome de destaque do jornalismo cultural foi o inglês George 
Orwell, autor de A Revolução dos Bichos e de 1984. Realizou um trabalho marcante em 
ensaios políticos, resenhas críticas e reportagens literárias. Colaborou para a modernização 
do jornalismo com uma escrita marcada pela argumentação clara e incisiva, além de uma 
fina subjetividade (p. 24). 

Ao longo da história dos periódicos, a crítica consagrou-se como “a espinha dorsal” do 
jornalismo cultural (p. 28). Tal qual ocorreu na Europa e nos EUA, no Brasil o campo cultural 
dotou os periódicos de uma reflexão estética, “permitindo aos intelectuais consideraren+se 
como sujeitos da transformação cultural operada pelos padrões da modernização que se 
espalham pela sociedade brasileira” (FARO, 2007, p.157). O espírito da burguesia brasileira 
desenvolveu-se sob influência da literatura, que forneceu as bases para interpretação do 


mundo, conforme analisa Antonio Candido (2000, p. 120). 


A longa soberania da literatura tem, no Brasil, duas ordens de fatores. Uns, 
derivados da nossa civilização européia e dos nossos contactos permanentes 
com a Europa, quais sejam os prestígios das humanidades clássicas e a 
demorada irradiação do espírito científico. Outros, propriamente locais, que 
prolongaram indefinidamente aquele prestígio e obstaram esta irradiação. 
Assinalemos, entre os fatores locais [...], a ausência de iniciativa política 
implicada no estatuto colonial, o atraso ainda hoje tão sensível da instrução, 
a fraca divisão do trabalho intelectual 
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O “padráo universal” de desenvolvimento institucional de uma nova prática de 
comunicação pública teve, portanto, contornos singulares nos diferentes territórios do 


mundo ocidental. 


Acredita-se que o desenvolvimento dessa configuração institucional 
específica da comunicação no contexto da processualidade histórica da 
realidade brasileira atribuiu-lhe contornos e funções também específicos. 
As populações urbanas emergentes no processo de significativas 
transformações políticas, econômicas e culturais vividas pelo País desde o 
final do século XIX, de certo modo, e, talvez, em grande medida, têm-se 
“emancipado” política, cultural e psicologicamente no diálogo com essas 
instituições diversas de comunicação, também historicamente emergentes. 
Fatores como o restrito acesso às instituições de ensino superior, os baixos 
níveis de escolaridade e de alfabetização, a fragilidade das instituições 
socializadoras, entre outros, tornaram estas instâncias de crescente 


importância não apenas cultural, mas social e política (RIBEIRO, 2004, p. 
61). 


Por conta da frequente atuação de escritores na imprensa brasileira nos últimos anos 
do século XIX discutindo cultura e sociedade, é possível falar no advento de um jornalismo 
cultural naquele período, ainda que de maneira frágil e insipiente, isto é, antes de se tornar 
um gênero jornalístico propriamente dto. Já ao longo das primeiras décadas do século XX, 
uma determinada produção jornalística caracterizava-se por maior liberdade de produção, 
seja através da crítica??, do ensaio, do comentário ou da reportagem, pontuada por um estilo 
individual dos autores. 

O jornalismo brasileiro nasceu sob o signo da influência francesa, cultura que 
marcou presença no país a partir da transferência da Corte para o Brasil, em 1808. Para 
garantir a manutenção de uma sociedade culta e ilustrada, buscou-se implantar uma 
modernização aos moldes europeus, considerado o melhor modelo de “civilização” 
disponível à época, num período de eminente importação de idéias ilustradas. Muitas delas 
traziam um cunho libertário, a exemplo das obras francesas, que adentravam o mercado de 
livros, as bibliotecas, as categorias sócio-profissionais mais voltadas para a ilustração, as 


escolas e a imprensa 24. Nem mesmo a censura régia conseguiu interromper a importação de 


23 A 2 Sr ob E o $ : a A d 
Conforme Alberto Dines, José Veríssimo foi o crítico oitocentista exponencial do formato rodapé, assim 


como Alceu Amoroso Lima (década de 1920), Álvaro Lins e Antonio Candido (1940), este último de forma 
mais efêmera. 


24 Ao descrever o panorama do Brasil colonial, Nelson Werneck Sodré (1978) relata a ausência da vida 
urbana e o isolamento rural, que dificultavam uma maior circulação da cultura. Em um período de grande 
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obras clássicas do pensamento francés, escritas por nomes como Voltaire, Montesquieu e 
Rousseau. 

A tradição européia deu à cultura brasileira o suporte erudito, através do chamado 
rodapé literário, herança do feuilleton (folhetim), que na imprensa oitocentista européia 
(francesa e germânica) funcionava como um “segundo caderno” na parte inferior do 
primeiro. No espaço publicavam-se resenhas, crônicas, poesias, ensaios. As resenhas 
literárias que sustentaram os suplementos dominicais dos grandes jornais brasileiros são 
originárias do feuilleton, resgata Alberto Dines (2005, on-line). Ao privilegiarem um 
conteúdo formativo, os rodapés de jornal contribuíam para a disseminação da cultura 
letrada ainda que em pequenos círculos, assumindo uma postura iluminista. 

Do final do século XIX à primeira década do século XX, quando se deu o salto para 
o jornalismo industrial brasileiro e produziu-se grandes tiragens, a indústria encontrou na 
literatura a mão de obra qualificada, a quem coube, durante muito tempo, além da crítica 
literária, uma crítica sobre a sociedade. A presença da literatura na imprensa coroava a 
formação de um sistema literário 2%, discutindo e valorizando o universo das letras. A 
identidade do jornalismo brasileiro, inicialmente forjada como um espaço de divulgação 
eminentemente literário, ampliouse, aos poucos, para outras vertentes da arte, como o 


teatro e a música. 


lentidão da vida na cidade, as artes eram tipicamente artesanais, desenvolvidas nas propriedades rurais. 
Com forte atuação nos âmbitos político e cultural, a classe burguesa impulsionou as artes e a imprensa, esta 
última transferida do controle governamental ao controle privado. Antes de 1930 era grande a influência da 
pequena burguesia urbana na imprensa, já que ela constituía o mundo reduzido de seus leitores, 
frequentava o cinema e o teatro, ouvia rádio, lia revistas e livros. Dirigida pela classe burguesa, a imprensa 
era formada por redatores da classe média ou pequena burguesia, enquanto a oficina era ocupada pelo 
proletariado, resgata Sodré. A cultura escrita, representada pelo livro, era restrita, além da nobreza e da 
burguesia, aos religiosos, nos mosteiros e colégios, e dificilmente circulava em mãos particulares. 
Proibidos durante muito tempo, os livros eram trazidos por quem estudava na Europa, caracterizando-se 
como um bem disponível a poucos. A burguesia alcançou, portanto, uma ostentação e uma diferenciação 
própria dos homens livres. Além de elemento de emancipação e fonte de fruição, a instrução expandiu-se 
também como exigência utilitária ou como distinção de classe. Tornou-se um hábito o uso de instrumentos 
musicais, como o cravo e o piano. A cultura ganhou, portanto, reforço com o incremento da cultura letrada 
— lançamento do primeiro jornal, em 1808, a impressão dos primeiros livros, a organização da primeira 
biblioteca pública e a criação de cursos superiores. 


25 Antonio Candido cunhou o tremo sistema literário, que consiste na “/...] articulação dos elementos que 


constituem a atividade literária regular: autores formando um conjunto virtual, e veículos que permitem 
seu relacionamento, definindo uma vida literária: públicos, restritos ou amplos, capazes de ler ou de ouvir 
as obras, permitindo com isso que elas circulem e atuem; tradição, que é o reconhecimento de obras e 
autores precedentes, funcionando como exemplo ou justificativa daquilo que se quer fazer, mesmo que seja 
para rejeitar” (apud LAJOLO, 2003, p. 59). 
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A formacáo dos escritores brasileiros no início do século XX constituía -se, em sua 
maioria, por meio da leitura de revistas e livros franceses e na inspiração em autores como 
Émile Zola, Guy de Maupassant e Arthur Rimbaud. Até os anos 1950, prevaleceu na 
imprensa um jornalismo mais opinativo e de combate. “O texto opinativo pretende manter o 
compromisso público com o projeto de sociedade humana como sociedade política 
formalmente governável por meio do exercício representativo do julgamento público”, 
define Lavina Madeira Ribeiro (p. 123). 

Este exercício da crítica adquiriu, ao longo da história da imprensa, o sentido de 
'missáo'?%, de 'militáncia pensante', “espaço em que a discussão em torno de questões de 
natureza estético-expressiva transborda para considerações de natureza ético-política, um 
suporte midiático de representação no interior do qual atuam as elites intelectuais [...]”, 
resgata Faro (2007, pp. 157-158). 

Após a geração de Machado de Assis e José Veríssimo (final do século XIX) — 
discípulo brasileiro de Sainte-Beuve (PIZA, 2003, p.17) —, ocupou maior espaço na redação 
o crítico profissional e informativo que, além da analisar as obras lançadas, também refletia 
sobre a cena literária e cultural. Este terreno consolidado de forte presença autoral, 
opinativa e analítico-conceitual, versava sobre a identificação de movimentos norteadores 
de tendências presentes nos processos sociais, destaca José Salvador Faro (2003, p.2). 

Ao longo da história da literatura brasileira, um discurso libertário e contestador 
costumava se opor ao modelo econômico modernizador e concentrador de renda, 
inspirando a poesia, a dramaturgia, o romance e o jornalismo produzidos por estes agentes 
da cultura. Esta característica estrutural que, segundo José Salvador Faro, integrou a 
formação dos intelectuais brasileiros, pode ser identificada nas obras e nos movimentos que 
marcaram sua atividade, perpassando escolas, movimento, gerações e fases: “momentos da 
vida artístico-cultural do país em que imperou essa tradição que se formou ao longo da 
história nacional”. Este fenômeno, denominado por Antonio Candido de realismo — “um 
fenômeno denunciador das mazelas sociais e políticas do país, e não simplesmente como 
um estilo literário ou uma corrente estética”—, configura “a marca por excelência da 


produção cultural brasileira” (FARO, 2007, p. 15). Aos intelectuais coube discutir, a partir 


26 A expressão “missão” também comparece no título Literatura como missão, de Nicolau Sevcenko 


(2003b). 
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da assimilação das diversas influências vindas do Exterior, a autenticidade da produção 
cultural brasileira — o Romantismo e o Modernismo são movimentos que exemplificam esta 
ânsia por uma identidade nacional. 

Ainda recorrendo a Antonio Candido, Faro destaca a literatura brasileira como 
“eminentemente interessada” em relação à “construção duma cultura válida no país”. 
Candido afirma que este compromisso da literatura brasileira com “a vida nacional no seu 
conjunto” não encontra similar nas literaturas dos países “de velha cultura” (apud FARO, 
2007, p. 15). 

Marcada por contradições, a entrada do Brasil na modernidade foi objeto de 
interpretação dos intelectuais que, diante de um progresso massificante, definiram suas 
opções ideológicas, baseadas nas idéias importadas da produção cultural européia, 
instituindo formas de pensamento, interferindo tanto no âmb ito político como no social por 
meio da literatura e da imprensa. Assumiram, portanto, seu papel na condução do processo 
de transformação da estruturas básicas do país, cujo êxito estaria atrelado ao crescimento do 
nível cultural, que conduziria ao crescimento material. A noção de progresso, urbanização e 
modernização eram pressupostos fundamentais para o futuro próspero do país. 

No entanto, para desencanto dos intelectuais, o modelo “iluminado” de universo 
racional se confrontaria com um projeto tecnicista, utilitário e autoritário. Coube a eles 
então um reposicionamento: se inicialmente propagaram os ideais da modernidade, 
posteriormente afirmando-se como críticos da noção excludente de progresso. 

José Salvador Faro (2003, p.2) ressalta que nos núcleos urbanos de maior 
intensidade modernizadora a crítica literária atuava como matéria de reflexão política em 
órgãos da imprensa paulista e carioca, consolidação de uma tendência presente no final do 
século XIX. Este período resultou em históricos debates sobre o paradigma da 
modernidade. 

Nos jornais, veículos de circulação da crítica simbólica de uma sociedade, os 
intelectuais criticaram principalmente a falta de condições para produção de condições 


culturais, sociais e políticas que pudessem levar adiante a promessa da emancipação 
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contida na modernidade — afinal, durante seu período áureo, o moderno pregava a aventura 
de um mundo em construgáo, conforme resgata Alberto Aggio 27 (2005, on line). 

Desta forma, inseriram-se no amplo debate ocorrido na passagem do século XIX 
para o século XX, marcada pela expansão cafeeira, abolição da escravatura, proclamação 
da República, imigração, industrialização e formação de grandes centros urbanos, 
transformações que indicavam o desejo de caminhar para o futuro e para modernidade. 

As crônicas e as colunas de crítica serviram de espaço para o desenvolvimento de 
discussões e debates durante a Belle Époque — época de ouro da instituição literária —, 
quando ocorreu uma transformação de hábitos cotidianos, convicções e modos de 
percepção (SEVCENKO, 2003a, pp. 7-8). O processo de urbanização da cidade do Rio de 
Janeiro, baseado em uma transformação desordenada, em um banho civilizatório que 
expurgava da cidade aqueles que representavam uma ameaça ao progresso — a exemplo dos 
moradores de cortiços —, era tema da crítica produção jornalística de Lima Barreto em uma 
época em que se pretendia transformar a cidade em uma Paris dos trópicos (SEVCENKO, 
2003b). 

Já em período subsegiiente, a imprensa abrigou a discussão sobre a natureza da arte 
moderna”, em construção. Exemplo disso ocorreu quando Monteiro Lobato dirigiu em um 
artigo, intitulado Paranóia ou Mistificação, ataques veementes a Anita Malfatti, durante 
uma exposição da artista plástica. Acusada por Lobato de se deixar seduzir pelas 
'extravagâncias de Picasso e Cia., Anita viria a ser reconhecida como uma das mais 
importantes artistas plásticas do século XX, conforme resgata Marcelo Coelho (2006, p. 
12). Em defesa de Anita sairia o escritor e jornalista Oswald de Andrade. Mais tarde, 
durante a segunda fase do Modernismo (1929), juntamente com Patrícia Galvão, Tarsila do 


Amaral e outros modernistas, Oswald utilizou a imprensa para difundir as idéias 


a O historiador Alberto Aggio considera que no mundo atual a modernidade continua sendo frágil. “Uma 
suposta realização integral dela não nos tornará eternos. No entanto, tudo parece indicar que a nossa 
universalidade ainda mantém suas referências nas promessas anunciadas pelo moderno há séculos atrás. 
Perder contato com elas não faz nenhum sentido”. 

A arte moderna teve como principal marca o seu caráter vanguardista, buscando, conforme Júlio Pimentel 
Pinto (2004, p. 97), formular um projeto de vocação nacional, retomando a tarefa de afirmação cultural- 
nacional deixado incompleto pelo século XIX. Por isso, as manifestações vanguardistas adquiriram um 
forte viés politizado: “uma resposta às exclusões sociais que demonstravam a insuficiência da 


28 


modernização técnica, e uma disposição de retomar não apenas o trabalho iniciado pelos intelectuais do 
XIX, nos tempos de construção política nacional, mas também o fazer modernizador que havia 
demonstrado seus limites na virada do século”). 
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antropofágicas, que pregavam uma valorização do nacional por meio da reassimilagáo 
crítica da cultura européia. 

Interpretando questões atuais do tempo histórico, em diversas ocasiões estas 
discussões interferiram não somente nos rumos da produção artística, mas no cenário social 
como um todo, servindo de referência para a formação de opinião. Ao jornalismo cultural, 
mais do que anunciar e comentar as obras lançadas nas sete artes, também coube outro 
papel: “o de refletir (sobre) o comportamento, os novos hábitos sociais, os contatos com a 
realidade político-econômica da qual a cultura é parte ao mesmo tempo integrante e 
autônoma” (PIZA, p. 57). Coube aos chamados homens das letras impulsionar o debate de 


idéias na imprensa: 


Se a arte é a expressão da sociedade em seu momento histórico, a 
história do jornalismo cultural está entrelaçada a esta mesma dinâmica, 
pois interfere no acesso e na divulgação dessas mesmas expressões. 
Grandes momentos da história da arte e da cultura tiveram os meios de 
comunicação como porta-vozes, desde os tempos em que o jornalismo 


cultural era um produto partilhado por poucos, assim como a própria arte 
(BOTELHO, 2006, on-line). 


Este tipo de produção intelectualizada, ainda presente na imprensa — no entanto, 
agora mais restrita aos suplementos —, permite o entendimento do jornalismo cultural como 
“um território de práticas jornalísticas que tanto reiteram os signos, valores e 
procedimentos da cultura de massa quanto discursos que revelam tensões contra- 
hegemônicas características de conjunturas específicas”, afirma José Salvador Faro (2007, 
p. 149). Esta segunda dimensão do gênero, fortemente marcada pela presença autoral, 
opinativa e analítica, identifica-se, segundo Faro, com movimentos estético-conceituais e 
ideológicos situados fora do campo das atividades da imprensa, caracterizando o jornalismo 
cultural como “espaço público da produção intelectual”. 

Desenvolvendo uma atividade contestadora ou questionadora da própria ordem 
burguesa, a atuação dos intelectuais faz-se perceptível principalmente nos momentos de 


reflexão sobre um país moderno, participando do esforço para construção de um país livre 
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por meio de sua participação como escritores e como jornalistas, o que não raro “confunde 
as letras com o padráo jornalístico” (Candido apud FARO, 2007, p. 17). 

“Nos cadernos culturais, encontram-se os interlocutores das cidades, os críticos das 
artes e os pensadores do momento”, ressalta Terezinha Tagé (2006, p. 50). O jornalismo 
cultural é visto aqui, assim como a cultura”, como uma resposta aos novos 
desenvolvimentos políticos e sociais, assumindo uma posição dialética — ao mesmo tempo 
em que debate os acontecimentos, também os provoca. Com participação ativa nos 
processos que constituem o cotidiano, refletiu sobre as mudanças ocasionadas pela 
modernização e colaborou para a conformação e a aceleração deste processo, na medida em 
que promoveu diálogos sobre a modernidade, trazendo novos elementos à discussão. 

A muitos jornalistas/intelectuais coube o papel de satisfazer às demandas sociais 
concretas, acompanhar e refletir sobre questões próprias do seu tempo histórico, 
interpretando dinamicamente a criatividade potencial do indivíduo e da sociedade, 
premissas básicas do jornalismo cultural, elencados por Jorge Rivera (2003, p.11). 
Expressando-se em campos tão variados como as artes, as idéias, as letras, as crenças, as 
técnicas, o gênero apela para “uma bagagem de informação, um tom, um estilo e um 
enfoque adequado à matéria tratada e às características do público eleito” 

Levando em conta que o conceito de jornalismo cultura?” acompanhou o 
desenvolvimento histórico de “cultura” **, Rivera (p. 19) definiu o gênero jornalístico 
partindo da concepção de cultura como um campo que insere os sentidos da cultura 


antropológica e das humanidades clássicas: 


29 ale E oa i ne 
A palavra cultura, que significava “um estado ou um habito mental ou, ainda, um corpo de atividades 


intelectuais e morais”, passou a significar também “todo um modo de vida” (WILLIAMS, 1921, p. 18). 
Segundo o autor, o que distingue a vida inglesa após a Revolução Industrial são “as formas alternativas de 
se conceber a natureza da relagáo social”, e náo a vestimenta ou o lazer. A base primária para a distingáo 
deve ser buscada, portanto, no modo total de vida, sem limitar-nos a evidéncias como a forma de morar, a 
maneira de vestir ou de aproveitar o lazer, já que a produgáo industrial tende a impor uniformidade nesses 
campos (p. 333). 

O conceito de jornalismo cultural foi amplamente explorado em diversos estudos na área de pós- 
graduação em comunicação. Inserem-se neste caso os trabalhos de Ana Lúcia Tsutsui (2006) e Eliane Corti 
Basso (2005). 

A presença de movimentos intelectuais organizados a partir do suporte imprensa resultou, muitas vezes, 


30 


em uma produção dotada de dupla dimensão: embora muitas vezes restrita a um caráter erudito, sofisticado 
e formal, oriundo da estética aristocrática ou burguesa, destinado a uma minoria de conhecedores, e dotada 
de prestígio — o sentido strito da cultura —, esta produção também carregava uma visão mais ampla, 
englobando uma definição integradora de cultura como um campo que inclui conhecimento, crenças, arte, 
moral, lei, além das capacidades e hábitos adquiridos pelo homem na sociedade— o sentido lato. 
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[...] uma zona muito complexa e heterogênea de meios, géneros e 
produtos que abordam com propósitos criativos, críticos, reprodutivos ou 
divulgatórios os terrenos das 'belas artes', as 'belas letras', as correntes do 
pensamento, as ciéncias sociais e humanas, a chamada cultura popular e 
muitos outros aspectos que têm a ver com a produção, circulação e 
consumo de bens simbólicos, sem importar sua origem ou destinação”? 


Concebe-se o jornalismo cultural como espaço de difusão e análise crítica das 
culturas, uma espécie de fórum público para manifestação do pensamento. Para além da 
análise e divulgação da chamada cultura ilustrada (literatura, pintura, escultura, teatro e 
música), este campo inclui também a cultura popular e o comportamento social — “formas 
de ser e de ser portar, e as ciências sociais, ajustadas ao campo da produção jornalística”, 
afirma Eliane Corti Basso (2005, p. 46). 

É neste patamar que se situa a produção intelectual aqui referida. Esta história não 
parou de ser escrita, afirma Piza (2003, pp. 31-32), para quem os grandes nomes do 
jornalismo atual não devem nada ao passado, “embora influam menos”. Frente ao 
bombardeio de informações produzidas pela internet, ele acredita que haja “uma carência 
ainda maior de análises e comentários, que suplementem argumentos, perspectivas e 
contextos para o cidadão desenvolver senso crítico e conectar disciplinas”. 


3. A participação dos literatos na modernização do jornalismo 


Além da inovação de discussões, na imprensa brasileira moderna as redações 
passaram por inovações na linguagem, como o combate ao beletrismo e uma aproximação 
do texto ao coloquialismo. Aliadas a este panorama, vieram as transformações técnicas, 
com a introdução da reportagem e da entrevista e da proposta de uma crítica de arte mais 
breve e participante. 

Durante muitos anos, “a produção jornalística confundiu-se com a produção 
literária, com um exercício descompromissado do estilo, no lugar da informação e da 
objetividade que a urbanização exige”, panorama modificado quando da intensificação do 
processo de urbanização e da complexização das relações sociais (FARO, 2007, p.30). 

Do debate sobre o moderno destacou-se, no Brasil, nas primeiras décadas do século 


XX, a discussão sobre o novo (principalmente relacionado à linguagem) e sobre o nacional. 


32 Tradução de Eliane Basso (2005, p.42) 
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A modernização trouxe à tona uma série de possibilidades narrativas, das quais desfrutavam 
tanto o romance quanto o jornalismo. Neste espaço conviviam a tradição e a ruptura, o 
novo e velho, assim como se deu a apropriação e a reelaboração de valores pelos atores 
sociais, conforme recupera Franco Moretti (2003, pp. 76-79). Em sua busca pela 
representação do eterno e do imutável, o modernismo preocupou-se com a linguagem, 
“com a descoberta de alguma modalidade especial de representação de verdades eternas. A 
realização individual dependia da inovação na linguagem e nas formas de linguagem [...]” 
(HARVEY, 2007, p. 30). Historicamente, a literatura enriqueceu o repertório do jornalismo 


e vice-versa: 


Todos sabem [...] a influência decisiva do jornal sobre a literatura, 


criando gêneros novos, como a chamada crônica, ou modificando outros 
já existentes, como o romance. Com a invenção do folhetim romanesco 


por Gustave Planche na França, no decênio de 1820, houve uma alteração 
não só nos personagens, mas no estilo e técnica narrativa. É o clássico 
“romance de folhetim”, com linguagem acessível, temas vibrantes, 
suspensões para nutrir a expectativa, diálogo abundante com réplicas 
breves (CANDIDO, 2000, p. 30). 


Paulo Barreto, o João do Rio, é um dos mais conhecidos nomes que contribuíram 
para a modernização do jornalismo entre o final do século XIX e as duas primeiras décadas 
do século XX. O repórter inovou ao unir as características da função de escritor e jornalista, 
transformando a crônica em reportagem e assegurando a manutenção do lirismo e da poesia 
no texto. Era desta forma que registrava as mudanças em curso na sociedade moderna. 

Entre o período de 1920 e 1950, quando a literatura passou a ocupar menos espaço 
nos jornais, em detrimento da reportagem e da entrevista, escritores se afastaram ou foram 
afastados da imprensa. Ao mesmo tempo, foram requisitados para os cargos de redação e 
edição, em uma época em que o boom do mercado editorial brasileiro, acompanhado da 
industrialização dos jornais, promoveu a necessidade da especialização da atividade 
jornalística, conforme resgata Cristiane Costa (2005, p. 13) na obra Pena de aluguel. Estes 
intelectuais passaram então a colaborar menos como críticos, cronistas e articulistas? e 


mais como mão-de-obra interna nas redações. 


33 As colaborações literárias ocupavam espaço à parte no jornal, um esboço do que seriam os suplementos 


literários. As críticas, por exemplo, costumavam ocupar os rodapés dos periódicos. 
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Ocupando espaço na imprensa, a geração dos modernistas, forjada a partir da 
Semana de 22, deixou marcas que ecoaram pelas décadas seguintes, não apenas restritas 
aos movimentos de 22 e 29 (Movimento Antropofágico), mas como parte de um 
pensamento em vias de se tornar institucionalizado, tal qual ocorreu a partir da década de 
30. 

Coube aos intelectuais modernos discutir e registrar novos valores, resultantes dos 
efeitos da urbanização das cidades, e da crescente complexidade da vida social das 
metrópoles. A experiência urbana foi imprescindível para a formação da dinâmica cultural 
de diversos movimentos modernistas (HARVEY, 2007, p. 34). Produtora dos suportes de 
base à dinâmica cultural, a cidade configurouse como o habitat destes 


intelectuais/jornalistas. Maria Arminda do Nascimento Arruda (pp. 32-33) afirma que 


[...] os modernistas de 1922 estariam na base dessa cultura urbana, por 


reorientarem o olhar para a captação de ângulos novos da vida paulistana. 
Se desde esse momento a questão da cultura é, em São Paulo, um 
problema eminentemente urbano, em meados do século tal simbiose 
traduziu-se em expressões renovadoras, das quais a criação das 
instituições da cultura são meros desdobramentos. Os intelectuais de 22, 
ao transformarem a cultura numa questão essencialmente urbana, 
retrataram a vida que se modernizava, mas, sobretudo, construíram nova 


ordem de percepções. E quando a realizaram, abriram sendas para os 
posteriores concretizarem “uma consciência moderna decisiva”. 


Assim como os jornais também serviram de canal de experimentação e divulgação 
de novidades, as revistas, criadas especialmente com este fim, deram impulso a 
movimentos de vanguarda, como o surrealismo francês, o futurismo russo e o imagismo 
americano. Conforme Marília Scalzo (2003, p.12)., “[...] o que é impresso, historicamente, 
parece mais verdadeiro do que aquilo que não é” Por isso, a força da palavra escrita 
influenciou na formação de opinião e as revistas, além de transmitirem notícias, exerceram 
complexas funções culturais, como o entretenimento, a análise e a reflexão. 

Na agitada cena intelectual e artística no século XX, nas cidades que viviam tal 


Ê 4 


efervescência cultural” as revistas atendiam ao anseio de um público urbano restrito, ávido 


34 . > 2 4 : : 2 g; - 
Se no Brasil, até o século XX, o número de leitores ainda era pequeno (comparado aos índices dos países 
desenvolvidos), pode-se dizer que, com o surgimento dos jornais, a imprensa fez o papel do livro na 


Europa. Enquanto no período colonial (Barroco) as igrejas eram a instituigáo responsável por reunir a 
população e era o sermão que mobilizava a opinião pública, posteriormente este papel foi transferido para a 
imprensa, segundo Luiz Roberto Lopez (1994, p. 42). 
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por idéias inovadoras ou vanguardistas. Irrompendo com continuidades, as vanguardas 


propunham rupturas com determinadas condições históricas. 


Estude os “ismos” todos lançados nas três primeiras décadas do século e 
você terá que estudar as revistas em que eles foram formulados e 
debatidos. Assim foi com o surrealismo francês, o futurismo russo, O 
imagismo americano: a expansão das vanguardas estava diretamente 
ligada à expansão da imprensa, dos recursos gráficos, do público urbano 
ávido por novidades. No Brasil, por exemplo, o modernismo paulista teve 
na linha de frente a revista Klaxon, título que significa “buzina”; e o 
buzinaço promovido por Oswald de Andrade, Mário de Andrade, Victor 
Brecherer e outros no Teatro Municipal, a Semana de 22, deixa ecos até 
hoje (PIZA, 2003, p. 17). 


Prestigiado repórter com talento para todas as áreas — inclusive esporte e política —, 
Oswald de Andrade também levou para a imprensa sua proposta de inovação da escrita, 
com um texto mais próximo da fala cotidiana. Além disso, ocupou espaço nos periódicos 
para divulgar as idéias do movimento modernista. No Correio Paulistano respondia pela 
seção literária, tendo sido correspondente do jornal na Europa. Antes e após a Semana de 
22, o jornal teve grande importância na divulgação do período de agitação literária que se 


estendeu até 1930. 


Aquele que era então o principal jornal paulista tinha Cassiano Ricardo e 
Plínio Salgado como redatores e Menotti del Picchia como cronista social e 
redator político. Porém, foi no nacionalmente conhecido Correio da Manhã, 
em 1924, que Oswald lançou o Manifesto da Poesia Pau-Brasil, e onde 


decretou: a poesia existe nos fatos (COSTA, 2005, pp.104-105). 

A frase, segundo Cristiane Costa, “simbolizava o projeto de vanguarda de 
transformar o cotidiano em objeto artístico”, projeto que ainda ecoaria nas próximas 
décadas (p.106). 

Apaixonado pelo veículo jornal, Carlos Drummond de Andrade”, atuando no 
Diário de Minas, onde chegou a redator-chefe, forjava polêmicas para confrontar os 
“passadistas” com os modernistas. No periódico, divulgou a visita da caravana modernista a 


Minas, em 1924. Foi uma chance de seus jornalistas se aproximarem de nomes como 


5 we i a 
De acordo com Cristiane Costa (2005), Drummond começou sua carreira aos 17 anos na redação do 
Jornal de Minas. Daí em diante atuaria em diversos veículos, a exemplo da revista Para Todos e de A 
Tribuna (Santos), jornal para o qual produziu diversos artigos como colaborador. 
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Oswald e Mário de Andrade, a quem ciceronearam pela cidade. Após as despedidas, Mário 
se tornou uma espécie de orientador literário dos mineiros, principalmente de Drummond 
(p. 110). 

Como crítico, protegido das rusgas provincianas por pseudónimos como Antonio 
Crispin, Drummond construiu seu modelo literário, delimitando as diferenças de temáticas 
e linguagem entre o modernismo e a “literatura sorriso”, defendendo uma poesia marcada 
pelo coloquial (p. 113 a 115) Mesmo após deixar a redação, continuou a publicar crónicas 
e artigos em dezenas de jornais, a exemplo do Correio da Manhã e do Jornal do Brasil. 

Crítico e ensaísta, Mário de Andrade fez incursões no jornalismo não só pela 
literatura, mas também pela música e pelas artes visuais “para não falar de temas culturais 
genéricos, como o folclore e a política cultural” (PIZA, 2003, p.32). Para o Diário de S. 
Paulo, durante os anos 30, escreveu críticas de concerto de valor “mais restritamente 
jornalístico ao servirem de crónicas da cidade, escritas em primeira pessoa e preocupadas 
com sua vida artística”. Colaborou, entre diversas publicações, para a revista Cruzeiro. 

Utilizando como exemplo a crónica Esquina, de Mário de Andrade, publicada no 
jornal O Estado de Sáo Paulo em 1939, Faro explica que o autor exibe os elementos de 
ruptura dos padrões estéticos e de conteúdo, expressos no plano cultural, denunciando a 
existéncia de uma crise estrutural na sociedade brasileira. “Mário de Andrade adotou 
formas alegóricas de referéncia que escapavam aos limites da crónica, transformando-se em 
reportagem' sobre as condições sociais do Brasil urbano do final dos anos 30 e início dos 
anos 40” (1999, p. 32). 

Patrícia Galvão foi uma das jornalistas que integraram as discussões sobre o 
moderno divulgando nos periódicos, de 1929 a 1962, grandes renovadores da linguagem. 
“Através dela, autores desconhecidos no Brasil e alguns até no restante do mundo 
ganharam vida e espaço”, afirma Maria Lúcia Teixeira Furlani (2004, p. 110). Integrada à 
geração de 22, “Em todos os momentos, inclusive na vida pessoal, ela foi fiel ao projeto de 
renovação que acompanhou o desabrochar do Movimento Modernista, no qual se engajou a 
partir dos 18 anos” (FURLANI, 1999, p.18). 

Quando a urbanização criou demandas por espaços públicos e quando surgiram as 
universidades, a aproximação de escritores dos jornais diários, revistas e periódicos 


especializados possibilitou a existência de um circuito de críticos de literatura, de teatro, 
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artes e cinema, conforme ressalta Sérgio Luiz Gadini (2004, p. 150). As expressões 
artísticas alcangaram maior legitimidade por meio da imprensa e, nas décadas de 1940 e 
1950, consolidowse um mercado de bens culturais. Intelectuais e escritores modernistas 
desempenharam importante papel nestas mudangas, conferiam um brilho especial ás mais 
atualizadas discussões, escrevendo ensaios, críticas, reportagens, artigos, perfis, entrevistas, 
publicando crônicas, contos e poemas para jornais e revistas. 

Até pelo menos a década de 1950 o pensamento moderno avançava sobre o espaço 
proeminente nos jornais, difundido por literatos como Graciliano Ramos, Cecília Meireles, 
Jorge Amado e Erico Veríssimo, entre muitos outros. Ao inserirem estas discussões nos 
periódicos, contribuíram para mudar a feição do jornal do século XX. 

Se determinados aspectos da narrativa jornalística renovaram ou inovaram o texto 
literário (objeto de análise de Cristiane Costa no livro Pena de Aluguel), o oposto também 
ocorreu. Na virada do século XX, quando a literatura se constituiu como um campo 
separado e um “ideal de arte pura e desinteressada se contrapôs à possibilidade de 
profissionalização, sinônimo de massificação do texto jornalístico” (COSTA, 2005, p. 13), 
a autora afirma que “foi na condição de jornalistas braçais que escritores como Graciliano 
Ramos, Carlos Drummond de Andrade e Oswald de Andrade levaram para a imprensa os 
preceitos de uma literatura moderna, muito antes que lides, sublides e pirâmides invertidas 
fossem copiadas do jornalismo americano” (2005, p. 99). Desta forma, ajudaram a expurgar 


dos jornais o aspecto beletrista. 


Há claramente uma identidade de projeto entre a ficção e o jornalismo 
produzidos por autores modernistas e realistas, embora a ruptura literária 
com o passado tenha se dado entre os anos 20 e 30 e a jornalística tenha 


sido sistematizada apenas nos anos 50. O inimigo era comum: a literatrice, 
o beletrismo, o penduricalho, o adjetivo. Portanto, não se deve estranhar 
que escritores identificados com esse projeto tenham tomado para si o 
trabalho de chefe de redação, como Drummond, ou do copidesque, como 
Graciliano Ramos, ou ainda de repórter, redator, diretor de suplementos 
literários e até dono de jornais e revistas, como Oswald, reescrevendo o 
jornalismo, assim como a ficção e a poesia que se fazia até então (p.100). 


As inovações estéticas modernas ajudaram a transformar o texto e a diagramação 
dos periódicos. A imprensa seria, então, campo de legitimação dos ideais modernistas e, 


conseqiientemente, destes intelectuais, que buscavam demarcar sua posição social. 
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O principal preceito do escritor caberia perfeitamente num manual de 
redação contemporáneo: cortar as “gorduras” do texto. O catecismo da 
literatura moderna previa ainda a objetividade, a concisão, a simplicidade, 
a busca pelo antiliterário, a atenção a maneiras, costumes e falas locais, a 
ênfase na ação e no aspecto visível da cena, o abandono do supérfluo e 
das palavras difíceis. A proposta era escrever de forma simples, que 
pudesse ser compreendida imediatamente por qualquer um. Nada que 
soasse estranho a um jornalista de hoje (pp.102-103) 

Graciliano Ramos, respeitado e exigente revisor do Correio da Manhã (um dos 


matutinos mais importantes da capital) a partir do final da década de 1940, fazia reverência 
aos substantivos, mas detestava adjetivos, exclamações e reticências. Em sua sala, batizada 
de Petit Trianon, reunia-se a elite intelectual do jornal, como o editorialista Otto Maria 
Carpeaux e o crítico literário Álvaro Lins. Da redação faziam parte Paulo Mendes Campos, 
Franklin de Oliveira e o próprio Otto Lara Resende, um dos muitos que temiam a figura do 


revisor (p. 93 a 96). 


Seria impossível que autores tão identificados com uma nova 
linguagem literária como Drummond, Oswald e Graciliano não tivessem 
Evado a marca inconfundível de seu estilo para as redações dos jornais, 
revolucionando os gostos pelas exclamações, reticências, adjetivos e 
superlativos. Afinal, jornalistas e escritores estavam sendo influenciados 
pelas mesmas forças culturais de seu tempo. Mas a verdade é que só 


quando uma nova geração chegou aos cargos de chefia é que a cartilha 
modernista se tornou um manual de redação. Influenciada pelo jornalismo 
americano, a imprensa nacional descobriu que já era hora de romper de 
vez com a literatura e se constituir como um campo completamente 
autônomo (pp. 119-120). 


A união de técnicas literárias e jornalísticas foi sucedida pela importação do modelo 
americano de objetividade nos anos 50 e pela influência das agências internacionais de 
notícia, quando o barroquismo e os adjetivos foram expulsos das redações, resultando no 
declínio do gosto pelo ornamental e o superficial, que caracterizava tanto a literatura quanto 
o jornalismo do período anterior (p. 99). A mudança, porém, não foi bem aceita por 
determinados autores, a exemplo de Nelson Rodrigues. O escritor posicionou-se contra o 
que considerava “os idiotas da objetividade”, que segundo ele, destruíram o estilo, impondo 
o jornalismo normativo ao literário (pp. 126-127). 

Desta forma, a partir dos anos 50, assim como o estilo autoral, o jornalismo de 
combate, crítica, opinião e de doutrina passou a ocupar menos espaço na imprensa. 


Começava a predominar, ao longo dos anos, o modelo americano de jornalismo objetivo e 
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texto conciso, que substituía o modelo francés. A mudanca, no entanto, náo excluiu a 
literatura dos jornais, que ocupou os suplementos, o novo espaço do jornalismo cultural. 

Seções e suplementos culturais criados na década de 50 tinham à frente, em sua 
maioria, escritores de prestígio, talqual Otto Lara Resende, que coordenou o suplemento do 
diário A Noite, intitulado Letras e Artes. “Estes suplementos funcionavam como ponto de 
encontro de gerações de escritores nascidos entre 1880 e 1930” (p. 121). 

Das páginas diárias dos jornais, estes ntelectuais passaram a frequentar, além dos 
suplementos literários, revistas e publicações especializadas em cultura. Essa produção, de 
feitio diferenciado do restante da produção jornalística convencional, ainda permitiria a 
convivência, lado a lado na redação, de repórteres e intérpretes, até os anos 1950, quando 
muitos destes profissionais ainda ocupavam fisicamente as redações, onde atuavam como 
repórteres ou nos diversos cargos de edição, redação e chefia. Na medida em que houve a 
substituição dos literatos pelos jornalistas formados na universidade, eles se tornariam 
colaboradores mensais ou semanais, enviando seus artigos, resenhas ou colunas para os 
jornais de casa ou do escritório, facilidade garantida posteriormente pelos meios 
eletrônicos. Esse desencontro entre colaboradores e jornalistas de redação afeta o exercício 
da atividade, pois o debate de idéias deixa de ocorrer durante o processo diário de 
construção da informação jornalística, crítica ou noticiosa. 

Para além do texto, a literatura também deixou suas marcas no jornalismo por meio 
da linguagem visual dos cadernos culturais, tal como o Suplemento Dominical do Jornal do 
Brasil, cuja diagramação ganhou, nos anos 1950, nuances concretistas, quando o jornal era 
um centro de discussão para os paulistas e cariocas adeptos deste estilo (p. 121). No âmbito 
textual, conforme Ferreira Gullar, um dos colaboradores do suplemento do JB, “o 
jornalismo moderno, em sua cruzada par expurgar o nariz-de-cera e a subliteratura de suas 
páginas, acabou por fazer os escritores de sua geração enxergaram a palavra como um 
instrumento, que podia e devia ser afiado”. A poesia, segundo o escritor (apud COSTA, 
2005, p.124), é “linguagem econômica por definição”, e por isso deu um maior domínio da 
língua ao jornalismo, na medida em que ensinou a “economizar na linguagem”. 

Apesar da perda de espaço na imprensa, o acúmulo de conhecimento ou de capital, 
que dota o intelectual de uma capacidade analítica, é ainda valorizado em espaços 


definidos, como o jornalismo cultural. Não é à toa que atualmente os cadernos culturais 
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ainda desfrutam de certo prestígio — ainda exigem pessoal especializado e inspiram outras 
editorias, já que sua natureza é servir de foco de experimentação e renovação no texto e na 
parte gráfica. Sergio Vilas Boas (1996, p. 97) destaca que estes suplementos sáo mais 
Opinativos e ensaísticos, com estilo e públicos bem definidos. “Trata-se de uma apropriagáo 


criadora de gosto e opinião”. 
4. A emancipação do jornalista pela autonomia intelectual 


A despeito da histórica contribuição dos intelectuais para a difusão de idéias ligadas 
à emancipação — como justiça e liberdade —, a abordagem deste tema suscita também um 
debate sobre a questão da autonomia. Desde a República Velha, Sergio Miceli aponta que 
não havia no Brasil posições intelectuais autônomas em relação ao poder político *º. No 
início do século XX, quando a vida intelectual era dominada pela grande imprensa, 
“principal instância de produção cultural e fornecedora da maioria das gratificações e 
posições intelectuais” (2001, p.17), a “cooptação” dos literatos pelos donos de jornais — 
grupos que exerciam “o trabalho de dominação” — coincidiu com o período de 
profissionalização do trabalho intelectual. 


r a exemplo de Olavo Bilac e Paulo Barreto, 


Os chamados “anatolianos 
caracterizavam um novo tipo de intelectual profissional, assalariado ou pequeno produtor 
independente, vivendo da prestação de serviços como assessoria jurídica, conferências, 
colaboração para a imprensa e participação em acontecimentos mundanos e em campanhas 
de mobilização em favor do serviço militar, da alfabetização e do ensino primário, entre 
outras (p. 54). 


Emprestar sua pena à imprensa foi, portanto, uma das opções mais viáveis para os 


literatos da época, conforme o próprio Miceli explica: 


36 PRE a : E 
Ao observar o campo económico e o campo de produgáo cultural, Bourdieu destaca que o campo literário 


mantém constantes vinculações com o poder, graças ás trocas ocasionadas na busca dos poderosos por 
legitimidade (BOURDIEU, 1996). Por outro lado, artistas, intelectuais e escritores buscariam uma forma 
de divulgar suas idéias, certo status social e o retorno financeiro de sua produgáo. O sociólogo destaca a 
influéncia direta do mercado na produgáo jornalística como superior á existente na produgáo artística. 

37 Eram assim denominados pelas incansáveis referências que faziam ao escritor francés Anatole France, 
“símbolo de uma otimista era das letras” (COSTA, 2005, p. 46) 
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Na verdade, os escritores em questáo náo podem seguir nenhum dos 
modelos disponíveis de excelência: nem o modelo dos grandes “mandarins” 
dos fins do Império, mistura de gráo-senhor da burocracia, de diplomata e 
de homem mundano, nem o dos altos dirigentes políticos da oligarquia, 
bacharéis que devem todo seu prestígio e sua autoridade aos cargos de 
governadores dos estados mais importantes e de presidente da nação, e 
muito menos o modelo dos porta-vozes políticos dos estados menos 


importantes, espécie de “coronéis” treinados nos meios cosmopolitas da 
capital e fiadores reconhecidos do pacto de força entre as facções 


oligárquicas (p. 54). 


Referindo-se aos escritores modernistas (a exemplo de Mario e Oswald de 
Andrade), Miceli aponta que a eles coube a função de legitimar, através da cultura, o poder 
oligárquico. Segundo o autor, “o alcance político do movimento modernista não se esgota 
de modo algum pela análise dos padrões formais de 'criação' que introduziu e impôs como 
dominantes” (p. 64). Não fosse o trabalho político-ideológico em favor da burguesia 
paulista e o envolvimento nos aparelhos do Estado durante o período Vargas, o destino 
social e intelectual dos modernistas poderia ter sido o mesmo dos simbolistas brasileiros, 
renegados no campo intelectual após a importação de um novo paradigma poético, 
considera (p. 67). 

Na concepção de Antonio Candido, Miceli reduz “certo tipo de produção intelectual 
a 'um álibi quase perfeito", por meio do qual eles se submetiam aos critérios da cooptação 
oficial e tudo o que daí decorre, fingindo trabalhar num nível alto de generalidade 


desinteressada”. Argumenta que 


A respeito caberia uma informação sobre o perigo das análises desse tipo, 
que podem ser qualificadas para simplificar de 'ideológicas'. Falo do perigo 
de misturar desde o começo do raciocínio a instância de verificação com a 
instância de avaliação. O papel social, a situação de classe, a dependência 
burocrática, a tonalidade política — tudo entra de modo decisivo na 
constituição do ato e do texto de um intelectual. Mas nem por isso vale 
como critério absoluto para os avaliar. A avaliação é uma segunda etapa e 
não pode decorrer mecanicamente da primeira (pp. 73-74). 


Antonio Candido aponta a necessidade de uma distinção mais categórica entre os 
intelectuais que “servem” e os que “se vendem”. Como exemplo, cita o caso de Carlos 
Drummond de Andrade que ““serviu' o Estado Novo como funcionário que já era antes dele, 
mas não alienou por isso a menor parcela da sua dignidade ou autonomia mental”. 


Conforme Candido, “Tanto assim que as suas idéias contrárias eram patentes e foi como 
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membro do gabinete do ministro Capanema que publicou os versos políticos 
revolucionários de Sentimento do Mundo e compôs os de Rosa do povo”. Sua atuação no 
jornal Diário de Minas, jornal do Partido Republicano Mineiro, também foi pontuada pela 


manutenção da autonomia intelectual: 


O jornal foi o centro aglutinador dos modernistas mineiros e seu elo com os 
paulistas, como Mário de Andrade, que ali tinha seus textos publicados. 
Como ao governo só interessava a parte política, rigorosamente controlada 
pelo poeta Mário de Lima, a área cultural desfrutava de liberdade quase 
absoluta para irritação dos literatos conservadores, que reclamavam dessa 
onda de modernismo às custas do governo (COSTA, 2005, p. 109). 


Já Cassiano Ricardo teria se enquadrado ideologicamente ao regime, apoiando “pela 
palavra e pela ação” (Candido apud MICELI, 2001, p.74). 

José Salvador Faro (1999, p. 33) também amplia a visão sobre o papel dos 
modernistas. Na sua avaliação, ainda que se encare a Semana (de 22) “como um 
movimento descompromissado, promovido por intelectuais 'orgánicos' da aristocracia 
paulista, não há como negar que se tratou de um momento no processo de ruptura com 
padrões estéticos nacionais herdados da formação colonial”. Recorrendo a Alfredo Bosi, 
lembra que o modernismo teve, em sua essência, “tudo o que, nas primeiras décadas do 
século problematiza a nossa realidade social e cultural”. 

Em Pena de aluguel, Cristiane Costa, ao aliar uma análise sociológica a uma análise 
cultural das obras dos intelectuais (desde o pré-modernismo até o modernismo), longe de 
reforçar o caráter de dominação, mostra que a dedicação em tempo integral do escritor à 
literatura talvez não passasse de um mito e que sua atuação na imprensa também colaborou 
para o seu desempenho literário — ou seja, para além da situação de dominados, também 
usufruíram das vantagens de atuarem nos periódicos. Além disso, mostra que o aluguel da 
pena por motivos financeiros nem sempre minava a liberdade de criação. Exemplo desta 
prática é o caso de João Alphonsus, que, obrigado a produzir um editorial em prol do 
governo estadual no Diário de Minas, “vingava-se do espartilho oficial na crônica assinada 
por I, de Inácio e Inacinho, pai e filho, de humor delicioso”, como registrou o então redator- 
chefe, Drummond (apud COSTA, 2005, p. 112). 

Conforme Cristiane Costa (pp. 347- 348), os escritores aprenderam “seu artesanato” 


atuando como repórteres nas ruas, participando de um mundo mais vasto, onde tiveram 
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acesso à diversidade social. Além disso, é preciso levar em conta que, ainda que a 
linguagem literária se configure como espaço de experimentação por excelência, a 


imprensa serviu também de laboratório para a poesia e o romance nacionais. 


Ensinou o escritor a afiar suas armas, dominar a língua, aproximar-se do 
coloquial, comunicar-se com o leitor. E também a compreender que a 
experimentação pode estar fora das regras rígidas da grande tradição 
literária, em gêneros de fronteira, como o folhetim, a crónica, o new 
journalism, anarrative writing e omaking of. 


4.1. Das diversidades e variações do campo cultural 


Ao analisar o campo jornalístico é necessário levar em conta as relações 
estabelecidas entre os diversos campos, como o literário 38 o económico e o político. 
Bourdieu considera que os intelectuais dispõem de uma autonomia que, no âmbito geral, é 
relativa, pois sua presença na imprensa reflete uma contradição. Ao mesmo tempo em que 
pertencem à superestrutura ideológica da sociedade na medida em que trabalham com 
idéias e valores, também integram a infra-estrutura econômica do modo de produção 
capitalista- monopolista (TSUTSUI, 2006, p.20). Gramsci (s/d, p. 7) avalia que, embora 
desfrutem de autonomia e independência, ao mesmo tempo pertencem a um determinado 
grupo social o que suscita a argumentação de que eles manteriam certo apego ou submissão 


natural aos valores de sua classe social. 


Nesse sentido, é preciso ampliar o entendimento do conceito de 
intelectual orgânico de Gramsci, já que ele (o intelectual) não é um 
elemento de ligação exclusiva com as classes dominantes — formalmente os 
grupos sociais que detêm o controle sobre as instâncias da sociedade 


política —, mas sim elemento de disseminação da conotação reflexiva que 
adquire em sua obra o movimento político geral que se estabelece na 
sociedade civil e sobre a qual as classes dominantes podem não reproduzir a 
mesma hegemonia que se instala no plano institucional (FARO, 2007, p. 
17). 


38 ; ; 7 : ad: r 
Observar as regras internas da arte — criadas após o alcance da autonomia do campo artístico — é 


fundamental para compreender as relações estabelecidas. Ao analisar o romance Educação Sentimental, de 
Flaubert, Bourdieu pretendia, mais do que uma análise sociológica do mundo social no qual foi produzida, 
verificar as condições sociais particulares que estão na origem da “lucidez especial de Flaubert”, autor que, 


como Baudelaire, muito contribuiu para a constituição do campo literário como um mundo à parte, com 
leis próprias (BOURDIEU, 1996, pp. 63-64). 
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O intelectual, entendido como uma categoria social específica, pode, através de sua 
Obra, transcender seu lugar de classe, conforme Faro (2007, p.15). Recorrendo ás 
respectivas concepções de Bourdieu e Habermas, Ana Lúcia Tsutsui (2006, p. 13) 
acrescenta ser esta uma concepção francesa de intelectual: “um ator que deve, ao mesmo 
tempo, pertencer a um 'campo', ser especialista, e sair dele para participar das questões da 
'esfera pública”. 

A ligação entre um indivíduo e uma classe não o impede de ter visões diferentes dos 
demais membros. Williams vê uma “cultura dominante”, mantida pelas relações de domínio 
e subordinação entre classes, como um processo, não como um sistema ou estrutura 
estáticos. Ademais, o conceito de hegemonia não pode ser confundido com o de totalidade, 
pois, conforme adverte Williams (apud RIBEIRO, 2004, p. 27), por mais que seja 
dominante, “jamais o é de um modo total ou exclusivo. Uma hegemonia cultural, 
simultaneamente, exerce e sofre limites, sendo continuamente renovada, recriada, 
defendida e modificada, tal como é continuamente resistida, limitada, alterada e desafiada. 

Embora reforce de forma recorrente o caráter dominador dos campos político e 
econômico sobre a produção cultural e/ou jornalística, Bourdieu (2004, p. 66) também quis 
romper com a visão “realista” de classe”? como grupo bem delimitado, como realidade 
compacta, recortada, que leva a questões como: “Os intelectuais são burgueses ou pequenos 
burgueses ?”. Na sua concepção, “o pertencimento a uma classe se constrói, se negocia, se 
regateia, se joga”. O espaço social define “proximidades e afinidades, afastamentos e 
incompatibilidades” (p. 95). Para o teórico, os intelectuais são considerados uma fração da 


classe dominada, mas ao mesmo tempo também são dominantes. 


Dominantes — enquanto detentores do poder e dos privilégios 
conferidos pela posse do capital cultural e mesmo, pelo menos no caso de 
alguns deles, pela posse de um volume de capital cultural suficiente para 
exercer um poder sobre o capital cultural —, os escritores e os artistas são 
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Em suas reflex0es, Bourdieu reforga este argumento ao sugerir que, ao invés de se pensar a hegemonia de 


uma classe dominante (conceito marxista) sendo legitimada por seus intelectuais, propõe pensar as relações 
entre os agentes a partir da idéia de campo, uma definição mais flexível que se contrapõe à existência de 
uma classe dominante estável e fechada (TSUTSUI, 2006, p. 23). O sociólogo também buscou ampliar a 
noção de classe ao criar a noção de habitus. Assim, deixou de limitar a noção de classe à posse dos meios 
de produção, ampliando-a para o universo simbólico, distinguindo o capital cultural (intelectuais) do 
capital econômico (empresários) (MIRANDA, 2005, p.11). Não deixou de priorizar, no entanto, a 
intrínseca natureza de luta pelo poder existente entre estes campos. 
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dominados nas suas relações com os detentores do poder político e 
económico (BOURDIEU, 2004, pp. 174 - 175). 


A contraditória posição de dominantes-dominados, de dominados entre 
dominantes*, nomeada por Bourdieu, explica, segundo ele, a ambigiiidade das tomadas de 
posição, “que está ligada a essa posição de apoio em falso”. A autonomia dos campos 
culturais varia de acordo com a época e com a sociedade, assim como varia o peso dos 


papéis atribuídos ao artista e aos intelectuais. 


De um lado, num extremo, com a função de espera, ou Œ técnico, que 
oferece seus serviços simbólicos aos dominantes [...] e de outro, no outro 
extremo, o papel, conquistado e definido contra os dominantes, de pensador 
livre e crítico, de intelectual que usa seu capital específico, conquistado por 
meio da autonomia e garantido pela própria autonomia do campo, para 
intervir no terreno da política, conforme o modelo de Zola e Sartre (p. 175). 


Para Bourdieu, a imprensa escrita tem uma posição estratégica, podendo tanto 
oscilar para o lado das forças do mercado “tomo trabalhar para difundir armas de defesa” 
(Bourdieu apud MIRANDA, p. 174). Enxergar somente a condição estanque de dominantes 
versus dominados, regida unicamente pelo tipo de classe social a que se pertence, implica 
em atribuir aos agentes sociais funções determinadas por um destino imutável, deixando de 
lado a multiplicidade de posições ocupadas nos campos sociais e ignorando os diálogos 


interclassistas. Intérprete da obra de Bourdieu, Luciano Miranda afirma que: 


Os campos têm sua estrutura modificada basicamente através das 
chamadas “trajetórias desviantes”, produto das mobilidades ascendente ou 
descendente que são fonte de disjunção entre o habitus e as posições 
angariadas em seu interior. A mudança também é verificada na relação entre 
campos, em que um pode gerar efeitos sobre outros, movido por suas 


40 : s as A a Paes E 
Bourdieu analisa a produção cultural sempre relacionada a relações de domínio. “Os produtores culturais 


detêm um poder específico, o poder propriamente simbólico de fazer com que se veja e se acredite, de 
trazer à luz, ao estado explícito, objetivado, experiências mais ou menos confusas, fluidas, não formuladas, 
e até não formuláveis, do mundo natural e do mundo social e, por essa via, de fazê-las existir. Eles podem 
colocar esse poder a serviço dos dominantes. Eles também podem, de acordo com a lógica de sua luta no 
interior do campo do poder, colocá-lo a serviço dos dominados no campo social como um todo: é sabido 
que os “artistas”, de Hugo a Mallarmé, de Coubert a Pissarro, muitas vezes identificaram suas lutas de 
dominantes -dominados contra os “burgueses” com as lutas dos dominados tout court. Porém, e isso vale 
também para os que se pretendem “intelectuais orgânicos” dos movimentos revolucionários, as alianças 
baseadas na homologia de posição (dominante-dominado = dominado) são sempre mais instáveis, mais 
frágeis, do que as solidariedades baseadas na identidade de posição e, conseqiientemente, de condição e de 
habitus” (BOURDIEU, 2004, p. 176). 
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dinámicas internas próprias e seu reposicionamento no seio do campo do 
poder (MIRANDA, 2005, p.12). 

Mas, ao tratar a cultura sob a perspectiva de uma proximidade explícita com a luta 
de classes, Bourdieu torna sua dinámica relativamente estática, caminhando a passos lentos 
e quase imperceptíveis, exceto em situações sociais de convulsão ou revolucionárias, 
analisa Lavina Madeiro Ribeiro. Desta forma, não vê a cultura em si, mas como fonte de 
legitimação de relações de poder. “Em R. Williams, há uma posição analítica que, em lugar 
de exclusivamente denunciar o caráter político-ideológico, violento e dominador das 
práticas culturais, procura compreender de que modo elas chegaram a adquirir 
determinadas configurações” (RIBEIRO, 2004, pp. 69-70). 

Raymond Williams adverte que, ao se estudar as formações culturais dos grupos, é 
necessário atentar para as diferenças individuais em seu interior, que podem gerar tensões e 
rupturas, já que os indivíduos têm uma série bastante complexa de posições, interesses e 
influências diferentes (1992, p. 85). Williams compreende a dinâmica simultânea tanto do 
processo cultural como um todo quanto do que dentro dele é hegemônico, efetivo e 
dominante. “Além disso, permite que se apreenda a totalidade das complexas, flutuantes e 
distintas práticas culturais de uma época em suas mútuas relações “tanto dentro como além 
de uma dominação efetiva e específica”. Essa é a “autêntica análise histórica”, capaz de 
abranger “todo o processo verdadeiro” e de explicitar as condições e formas de suas 
dinâmica interna (apud RIBEIRO, 2004, p. 30). 

Williams afirma que não se pode tomar um indivíduo como pura expressão de sua 
classe, ou julgar uma relação com ele apenas em termos de classe — isso seria, segundo o 
autor, reduzir a humanidade a uma abstração *!. “Seria fútil entender os indivíduos em 
têrmos rígidos de classe, já que esta é uma expressão coletiva, não uma pessoa. Mas, ao 
interpretar idéias e instituições, podemos, por certo, falar em têrmos de classe. A questão, 


em cada momento, depende do fato que se deseja examinar” (WILLIAMS, 1921, p. 335). 


41 = o n à é a; 
Com essa colocação, o autor não afirma que se deva ignorar os modos coletivos de expressão, mas 


defende que o sentimento de classe é uma espécie de modo de ser e não algo uniforme que possuam todos 
os indivíduos que, objetivamente, poderiam ser incluídos numa dada classe. Quando se fala, por exemplo, 
de uma idéia da classe trabalhadora, não se pretende afirmar que todos os trabalhadores a tenham ou 
mesmo a aprovem. Pretende-se, ao contrário, asseverar que essa idéia está essencialmente corporificada 
nas organizações e instituições que a classe gera: o movimento da classe trabalhadora é considerado em 
têrmos de tendência e não em têrmos de indivíduos (WILLIAMS, 1921, p. 335) 
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Uma classe social náo é culturalmente “monolítica”, argumenta Williams (1992, p. 
74). Determinados grupos dentro de uma classe podem ganhar ou perder importáncia, da 
mesma forma que alguns podem ter filiações culturais, às vezes religiosas, alternativas que 
náo sáo características da classe como um todo. Em qualquer classe tradicional há 
processos de diferenciação interna, frequentemente por tipos de trabalho. “A partir de todas 
estas situações, podem existir bases alternativas para variações na produção cultural. 
Adicionalmente, há uma base para variações nas relações em mudança entre determinada 
classe e outras”. 

O teórico inglês ressalta que desde o início do século XIX tornou-se difícil a 
qualquer estudioso sustentar que o trabalho intelectual e imaginativo podia ser confiado ou 
identificado a qualquer classe social ou econômica??. Segundo ele, “o conjunto de trabalho 
intelectual e imaginativo que cada geração recebe como cultura tradicional é sempre e 
necessariamente algo mais do que o produto de uma só classe” (WILLIAMS, 1921, p. 329). 

Exemplo disso está no próprio histórico da produção intelectual brasileira. No 
Brasil, estas figuras eminentes do jornalismo eram caracterizadas em sua maioria como 
uma parte da burguesia que valorizava as manifestações culturais, formados em uma 
cultura baseada na primeira forma de transmissão múltipla — o livro, ou seja, em uma 
cultura fundada na leitura — mas também por escritores de outras classes sociais, como 
Lima Barreto, representante de uma elite cultural economicamente proletária. 

No início do século XX o jornalista ganhava o mesmo status que o escritor, 
enquanto inexistia uma definição estrita da atividade intelectual como tal. Numa sociedade 
capitalista, a moeda de troca destes intelectuais/escritores era a palavra. O capital sócio - 
cultural é, neste caso, entendido como capital sócio-econômico, ou seja: a quantidade de 
gênero de discursos que alguém domina é relacionada ao nível de status em cada evento 
comunicacional e difere posições na escala de poder social, explica Milton José Pinto 
(1999). Assim, “a posição em falso em relação à oligarquia constituiu decerto o trunfo mais 


seguro para que pudessem se inserir nesse mercado em expansão” (MICELI, 2001, p.53). 


2 Sim eg 
A própria idéia de cultura desenvolveu-se nesse contexto (WILLIAMS, 1921, p. 330). Cultura da classe 
trabalhadora não seria a “arte proletária ou um uso particular da língua, nem conselhos deliberativos”, 
“mas a básica idéia coletiva, e as instituições, costumes, hábitos de pensamento e intenções que dela 


procedem”, conceitua Williams. Já cultura burguesa é “a básica idéia individualista e as instituições, 
costumes, hábitos de pensamento e intenções que daí procedem”. 
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O controle dos jornais, importante “móvel de luta”, servia de “porta-voz” para as 
diversas facções oligárquicas, afirma Miceli. Mas não era somente nos grandes periódicos 
que os intelectuais atuavam — também estavam presentes na imprensa operária de 
orientação anarquista — “na qual trabalhavam de forma regular os intelectuais mais distantes 
das vias de consagração dominantes, como, por exemplo, Lima Barreto — , além das 
revistas ilustradas” (p. 56). 

Em que pese o fato de muitos intelectuais terem redigido notas e editoriais 
favoráveis às oligarquias, isso não significa que concordavam com os ideais ditos 
hegemônicos. Além disso, ao mesmo tempo em que muitos “venderam” sua pena, outros 
utilizaram a imprensa como um espaço para divulgação de idéias contra-hegemônicas — 
conforme exemplos já citados durante a Belle Époque e o Modernismo. 

Ao longo de sua presença na imprensa, os intelectuais enxergavam a relação entre o 
campo jornalístico e literário de formas diversas. A atuação nos periódicos possibilitou a 
Drummond e a outros intelectuais de esquerda, por exemplo, a sobrevivência e a projeção. 
Muitos tentaram, por meio do jornalismo e da literatura, uma ascensão social, um 


E 43 
reconhecimento e um status”. 


O jornal, principal mercadoria da nascente indústria cultural, ditava modas 
e estilos, impunha ao cotidiano seu ritmo nervoso, apressado e superficial; 
consagrava certos autores e relegava outros ao ostracismo. Nas primeiras 
décadas do século XX, parte considerável da vida intelectual brasileira 
gravitou em torno da imprensa, encarada como uma atraente oportunidade 
de trabalho para os homens das letras. Ela era capaz de trazer fama, 
prestígio e lucros para os que caíssem no gosto do público, um gosto 
volátil, que deveria ser reconquistado a cada dia, a cada edigáo (LUCA, 
1999, p. 37). 


Mas colaborar para um jornal considerado referéncia na época era para um escritor, 
além de uma forma de buscar fama e consagração, também um espaço para veiculação e 


legitimação de idéias, e significava estar integrado à vida das sociedades urbanas**. Para 


43 ,. A : > E : a t 
Lima Barreto, embora declarasse sua insatisfação com “panelinhas” e “pistolões”, precisou manter 


relações com a Associação Brasileira de Escritores (COSTA, 2005, p.67). 

Os jornais Gazeta de Notíciase Cidade do Rio fizeram parte da primeira etapa de modernização do 
jornalismo, sendo uns dos primeiros a acolher os literatos e a literatura. A partir de 1900, na segunda etapa, 
os jornais se voltaram para o noticiário e a reportagem (COSTA, 2005, p.41). A partir de então, solicitavam 
menos a colaboração aos intelectuais e escritores na produção de crônicas, contos ou versos — do que na 
reportagem e no noticiário. 
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Drummond, além da literatura, somente a função de jornalista profissional trazia prazer, 
como um fascinante jogo intelectual que se renova a cada dia. Enquanto redator, via o 
trabalho na imprensa de forma profissional, não como um prolongamento da amizade entre 
os literatos. E acreditava que o jornalismo só tinha a contribuir para o escritor, na medida 
em que possibilita exercitar o ritmo, a clareza e a concisão (Drummond apud COSTA, 
2005, p.107). Para outros, o jornalismo, embora não fosse uma escolha, era um meio de se 
chegar ao leitor — melhor ainda se não fosse necessário prostituir o talento, o que nem 
sempre alguns conseguiram evitar. 

O campo jornalístico, com suas lógicas próprias, exigia (e ainda exige) dos seus 
agentes certa adequação às regras impostas. A Drummond, Mario de Andrade reservava 
muitos conselhos sobre esta questão. Sugeria, por exemplo, que o escritor mineiro utilizasse 
o espaço conquistado no Diário de Minas e aconselhava-o a fazer, como redator, “pequenas 
concessões humanas e imbecis”, “indispensáveis para sustentar o lugar”, exercendo a 
flexibilidade para se alcançar mais no futuro (Andrade apud COSTA, p. 110). Neste 
sentido, a atuação de um intelectual muitas vezes implicava na adoção de estratégias para 
atingir determinados objetivos, como a conquista no jornal de outros espaços voltados para 
a crítica cultural, imbuída de uma crítica social. 

Há, portanto, uma pluralidade de intenções por trás das tomadas de posições dos 
agentes sociais, assim como há uma movimentação constante dos grupos dentro de uma 
classe, com diferentes filiações culturais que podem destoar das características da classe de 
origem. A existência na sociedade de interseções e sobreposições com outros agrupamentos 
e com outras classes sociais é destacada por Williams. 

A crença na possibilidade da transformação social é diretamente ligada à concepção 
da cultura — em seu sentido mais amplo — como algo complexo, em constante movimento. 
Por isso, considera-se neste estudo que, mais do que um espaço simbólico de dominação e 
reprodução das idéias dominantes, o jornalismo cultural é fundamentalmente um lugar de 
conflito entre diversos atores sociais, um espaço para a defesa de idéias pelos 
escritores/intelectuais/jornalistas — tais como os intelectuais modernistas e seus textos na 


imprensa atacando a literatura e os literatos que então os antecediam, os “beletristas”. 
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Ao referir-se à cultura brasileira””, Alfredo Bosi (1987) argumenta que o 


reconhecimento da pluralidade é essencial, pois a uniformidade cultural não existe na 
sociedade moderna, ela é reflexo dos conflitos. O jornalismo cultural, tal qual a cultura, 
deve ser estudado não apenas sobre os aspectos de continuidade e determinações 
constantes, mas também a partir das tensões, inovações e mudanças, algo em constante 
ação, que constitui o processo social, uma força produtiva que deve ser tratada como um 
processo central, uma arena de luta social e política”. 

Um dos autores que utilizam a abordagem histórica para compreender o conceito de 
jornalismo cultural, Rivera reforça que a própria heterogeneidade do campo do jornalismo 
cultural impede que ele seja abordado por uma perspectiva única. A visão de que a 
imprensa é espaço hegemónto, onde o campo econômico exerce absoluto controle, é uma 
delas. 

Como Habermas, Williams “admite que as instituições, formações e formas 
culturais contemporâneas oferecem potencialmente condições de exercício democrático e 
plural da cultura”. No entanto, segundo Lavina Madeira Ribeiro (2004, pp.70-71, “Isso não 
implica considerá-las estrutural e formalmente acima de suas conformações históricas, mas 
observá-las do ponto dessa intrínseca capacidade de gerar práticas antagônicas, 
contraditórias e plurais”). Williams defende a possibilidade de formação de “valores 
verdadeiros” ou universais como algo que pode ser identificado analiticamente. 

Sempre influenciado pelos momentos políticos e econômicos do país, o jornalismo 
cultural expressa tanto uma visão crítica, quanto opiniões ou conteúdos identificados com o 
status quo da sociedade onde emerge. É preciso, pois, evitar uma visão puramente 


mercantilista do jornalismo, que pode acarretar em uma incompreensão radical dos 


> Para Santaella (1982, pp.20-21), “(...) a arte não é aideológica ou antiideológica, mas espesso feixe 
condensado de forças e tensões ideológicas contraditórias”. A cultura ocupa o lugar da enunciação, onde 
estão presentes os discursos massivos, populares e elitizados. Se o gosto cultural é construído socialmente, 
conforme afirma Dominic Strinati (1999, p. 36), uma cultura é fruto da contribuição dos diversos atores 
sociais. Este argumento pode ser reforçado com a construção do conceito de sistemas de cultura, por 
Alfredo Bosi, que afirma que os elementos da cultura erudita, cultura de massa e da cultura popular são 
interdependentes. 
ae Douglas Kellner (2001), autor que se vale dos Estudos Culturais e das teorias da Escola de Frankfurt para 
estudar a cultura da midia, entende que é preciso avaliar as estruturas e a dinámica social para analisar os 
processos culturais, considerados por ele como produções complexas que incorporam discursos sociais. A 
mesma preocupação está presente no campo do estudo das linguagens, onde a compreensão de um discurso 
jornalístico prescinde do entendimento das condições sociais de sua produção, que incluem todo o processo 
de interação comunicacional de produção, circulação e o consumo dos sentidos, conforme salienta Milton 
José Pinto (1999, pp. 8-9). 
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desdobramentos concretos da atividade, deixando de enxergar nela a possibilidade de se 


realizar uma produgáo de caráter emancipador, contra-hegemónica. 
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CAPÍTULO II - A CIRCULAÇÃO DE PAGU PELOS GRUPOS 
CULTURAIS E PELA IMPRENSA MODERNISTA 


1. A trajetória da jornalista modernista 


PG é parte de uma intelectualidade que tinha nas funções de jornalista e escritor a 
principal forma de estabelecer diálogos com a sociedade. Sua trajetória profissional abarca 
um período em que as universidades ainda náo concentravam a produgáo cultural do país e 
a maioria dos intelectuais era autodidata, “formada na vida e em centros de convergéncia, 
como a imprensa” (COSTA, 2005, p. 6). 

Das distinções criadas por Gramsci sobre os intelectuais, uma considera a existência 
de criadores, divulgadores e organizadores (definição próxima à criada por Lipset), 
enquanto outra leva em conta a distinção entre orgânicos e tradicionais (RUBIM, 1995, p. 
16). Embora a militância de PG no Partido Comunista possa suscitar discussões — inclusive 
conceituais — sobre sua possível caracterização como intelectual orgânico em determinado 
período de sua trajetória, no âmbito geral de sua produção cultural/jornalística ela se insere 
na primeira categoria elencada pelo pensador italiano. 

Longe de ignorar sua atuação como militante política — informação que auxilia 
sobremaneira na compreensão dos aspectos ideológicos que formaram seu capital 
intelectual durante sua trajetória —, busca-se entender a atuação de Pagu no campo dos 
criadores, divulgadores e organizadores, ou seja, como parte de uma geração de 
intelectuais, artistas e escritores que, ao assumirem o papel de pensadores livres e críticos, 
conquistado pelo acúmulo do capital cultural, intervieram no terreno da opinião pública, 
utilizando a imprensa como espaço de discussão de idéias. É neste âmbito que se situa a 
análise de Pagu como jornalista cultural. 

Gramsci (s/d, p. 10) adverte, no entanto, sobre o equívoco de se basear o critério de 
distinção dos intelectuais “no que é intrínseco às atividades intelectuais, ao invés de buscá- 
lo no conjunto do sistema de relações no qual essas atividades (e, portanto, os grupos que as 
personificam) se encontram, no conjunto geral das relações sociais”. Williams contribui 
para este debate ao considerar a necessidade de se perceber a organização social da cultura 


como uma extensa e complexa gama de tipos variados de organização e, por isso, para além 
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do estudo da instituigáo e seus efeitos, a sociologia cultural debruga-se também sobre o 
status social e a formagáo social dos intelectuais (1992, pp. 212-213). Conforme Sérgio 
Miceli, “[...] não se podem dissociar as disposições favoráveis ao trabalho intelectual das 
experiências sociais que moldaram tais disposições” (2001, p. 82). Portanto, a análise da 
atuação intelectual/jornalística de PG é aqui associada à trajetória de vida — “Obravida” ou 
“Vida- Obra”, como denominou Antonio Risério (apud CAMPOS, 1982, p.9). 

A trajetória intelectual de PG revela um trânsito interclassista e uma filiação a 
determinadas formações culturais, denominações sociológicas cunhadas por Raymond 
Williams. Por meio de uma perspectiva histórico-sociológica, sua obra jornalística será 
acompanhada a partir de três fases de sua formação: 1) a fase do auge do Modernismo, na 
década de 20, quando ela se vê diante do novo e das descobertas das possibilidades 
artísticas — nos âmbitos da palavra e da imagem — e assume a persona antropofágica; 2) a 
fase marcada pela política — na década de 30, quando, além da atuação jornalística, opta por 
uma prática revolucionária, empregando sua força a serviço do proletariado e da militância 
política; 3) a fase mais estética — a partir da década de 40, quando passa a dedicar-se mais 
ao jornalismo cultural. Todas as fases são marcadas por diferentes equilíbrios entre estes 
dois campos indissociáveis: a estética e a política. 

Sem a intenção de se prender a esquemas fixos, esta divisão da “obra-vida” de PG 
em três fases tem como único intuito auxiliar na compreensão das suas relações culturais, 
verificando como elas se relacionam com o seu crescimento intelectual e, 
consequentemente, com a sua inserção na imprensa. O acompanhamento desta trajetória 
torna possível, principalmente, identificar as características presentes na sua produção 
jornalística. 

Esta preocupação em verificar a origem dos intelectuais modernistas e suas relações 
sociais ao longo de sua trajetória está presente na obra Intelectuais à Brasileira, de Sérgio 
Miceli (2001), que pesquisou como escritores, oriundos de famílias em declínio, e os 
chamados “primos pobres” (que não eram filhos da oligarquia), disputavam espaço no 
campo cultural num mercado em vias de especialização. Para tanto, o autor acompanhou o 
percurso e o destino destes literatos atuantes na República Velha. Como Miceli, esta 


pesquisa recorreu a memórias e biografias, mas também buscou na própria produção de PG 
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ao longo dos anos uma aproximação maior do objeto, corroborando as informações 
colhidas com testemunhos de época. 

Se, conforme Williams, nas formações culturais existem interseções e sobreposições 
com outros agrupamentos e com outras classes sociais, é desta forma que se percebe a 
atuação de PG “De fato, é simultaneamente a história social em mudança e a complexa 
sociologia das instituições e relações em mudança que nos levam, para além dessas formas, 
à possibilidade de uma análise mais precisa” (1992, p. 55). A longa e complexa história das 
relações entre os produtores culturais e seus meios materiais de produção é, conforme o 
autor, aberta e viva (p. 117). 

Durante as diversas formações culturais com as quais se envolveu, PG manteve 
relações com a imprensa escrita. Dos 15 anos aos 52 anos atuou em periódicos brasileiros 
ou estrangeiros, trabalho que foi interrompido em breves períodos, principalmente por 
conta das sucessivas prisões. Desta forma, além de garantir sua sobrevivência financeira e 
conquistar e colocar em prática um capital simbólico, os diversos trabalhos que 
desenvolveu para diferentes empresas jornalísticas serviram aos seus interesses de 
comunicar idéias e valores defendidos por ela e por uma geração, ao mesmo tempo em que 
lhe permitiam dialogar com outros intelectuais atuantes na imprensa. 

Dentre os diversos tipos de formação cultural que PG integrou, situa-se um que, de 
acordo com a classificação de Williams, une artistas em busca de uma meta específica, 
comum: o movimento (no caso, em torno de uma estética e de uma ideologia: o 
Modernismo). Fez parte, ainda, de grupos independentes (que, segundo Williams podem 
estar relacionados com uma fuga das regras da academia), a exemplo dos grupos de 
intelectuais santistas que discutiam a cultura na cidade; e de grupos especializados (a 
exemplo dos coletivos de teatro). 

Além das relações nacionais, ao percorrer vários países e uma espécie de rede 
cultural fora do Brasil (principalmente em países como Portugal e França), PG estabeleceu 
também relações “paranacionais” — segundo Williams, “determinados tipos de formação 
cultural internacional, bastante recorrentes em um mercado mundial em alguns setores de 
arte, música e literatura, e no sentimento correspondente (mas nem sempre dependente) de 
culturas efetivas mais amplas (a ‘literatura européia', a 'música ocidental”, a 'arte do século 


XX)” (1992, p. 83). A vanguarda modernista, movimento ao qual PG esteve intimamente 
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ligada, seria um exemplo de relação paramcional, o que permite caracterizá-la também 
como uma intelectual cosmopolita. 

Sua inserção na imprensa deu-se por conta de uma nova conformação do campo 
jornalístico, que abriu espaço nas redações para aqueles que dispunham de uma maior 
aproximação com o campo literário. A modernização urbana e o desenvolvimento das 
relações capitalistas ampliaram rapidamente as áreas do trabalho intelectual, antes em plano 


secundário, abrindo a estes literatos novas perspectivas. 


2. O Modernismo e a busca do novo 


O convívio com artistas e escritores no Brasil e no Exterior impulsionou uma 
vocação intrínseca de PG para o campo artístico e literário, cultuada e alimentada por ela 
desde a infância”. A circulação entre os grupos modernistas (dos quais a maioria era 
formada na alta burguesia paulista) e o uso da imprensa como forma de discutir a cultura 
(tanto no seu sentido lato quanto strito) define a sua atuação jornalística. 

Diferente de vários intelectuais-escritores do período, PG não contou com as 
relações familiares para se estabelecer nos círculos culturais. Filha de família da pequena 
burguesia em constantes crises financeiras**, teve acesso, a exemplo dos “primos pobres”, a 
dois tipos de capitais disponíveis: as relações culturais (amizades) e a uma formação 
intelectual fundada em uma educação clássica e no autodidatismo, constituindo, ao longo 
dos anos, um sólido capital simbólico. 

A primeira incursão de PG pelo jornalismo ocorreu em 1925, como colaboradora do 
Brás Jornal, de São Paulo, sob o pseudónimo de "Pathy", aos 15 anos. No mesmo ano, 


conhece o poeta Guilherme de Almeida, secretário da Escola Normal do Brás (onde ela 


*7 Geraldo Galvão relata que Pagu desfrutou de uma educação clássica, que incluía aulas de balé e piano, 
além de abarcar o aprendizado de línguas como o latim e o francês e ensinamentos sobre literatura. 

Nascida em 1910 em São João da Boa Vista (SP), filha do advogado Thiers Galvão de França e da dona- 
de-casa Adélia Rehder Galvão, ascendente de alemães. Teve três irmãos: Conceição, Homero e Syidéria. 
Em 1913 muda-se com a família para a Rua da Liberdade e, em seguida, para a Rua Bresser, no Brás. 
Depois, para a Rua Machado de Assis, na Vila Mariana (CAMPOS, 1982, p. 319). 
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estudava) que a teria apresentado ao advogado e poeta Raul Bopp, criador do apelido Pagu, 
considerado por ela como uma espécie de padrinho. Em paralelo, freqúentava com a irmã 
Sydéria as aulas de literatura do Conservatório Dramático e Musical, ambiente de intensos 
estudos e debates, que tinha em seus quadros nomes como Mário de Andrade e Fernando 
Mendes de Almeida (GALVÃO, Patrícia, 2005, p. 153). 

Em 1928, ano em que recebeu o diploma de professora na Escola Normal, um 
reduto pedagógico da pequena burguesia, no Brás, foi apresentada a Oswald de Andrade e 
Tarsila do Amaral provavelmente por Raul Bopp, durante as reuniões promovidas pelo 
casal. A partir de então, mergulharia cada vez mais na cena cultural paulistana. 

Aos 18 anos de idade, Pagu estava envolvida no movimento modernista. “A partir 
de então, passou a fazer parte do círculo de antropófagos representado por Oswald de 
Andrade, Tarsila do Amaral, Raul Bopp, Oswaldo Costa, Geraldo Ferraz, Fernando Mendes 
de Almeida, entre outros” (NEVES, 2005, p. 42). Comandada por Oswald de Andrade, a ala 
mais radical do modernismo pretendia manter o caráter revolucionário do movimento. E, 


por vezes, partia para o embate*”. 


Desligando-se de Mário de Andrade, Antônio de Alcântara Machado, 
Guilherme de Almeida, Menotti del Picchia, Plínio Salgado e outros, e 
tendo como plano-piloto o “Manifesto Antropófago” que Oswald fizera 
publicar no nº. 1 da revista (1º Dentição), os “antropófagos” radicais 
desencadeiam uma campanha tenaz contra a acomodação e o 
conservadorismo que sentem infiltrar-se nas hostes modernistas e diluir os 
aspectos mais contestatórios e experientes do Movimento de 1922, em 
termos de ideologia e de linguagem (CAMPOS, 1982, p. 30). 


Inserida nos círculos intelectuais, PG envolvia-se em um ambiente de aprendizado 


contínuo e de mútuas trocas, participando ativamente de um cenário urbano onde o novo é 


buscado e propagado. Segundo Ferreira Gullar, 


O novo é a ciência, a técnica, as invenções, que são propriedade da 
humanidade como um todo, mas ainda estão em grande parte nas mãos 
do imperialismo, que é o velho. Por isso mesmo é que a luta pelo novo, 


149 Se antes da Semana de 22 Oswald mantinha ótimas relações com o grupo carioca de Olavo Bilac, José do 
Patrocínio Filho e Medeiros de Albuquerque — jornalistas escritores que exercitavam a veia humorística no 
periódico O Pirralho, fundado por Oswald em 1911-, após a semana o modernista passou a criticar os 
colegas da imprensa, da boemia e da livraria. 
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no mundo subdesenvolvido, é uma luta antiimperialista. E isso é tanto 
verdade no campo da economia, como no da arte (1969, p. 8). 


De acordo com Jorge Schwartz (s/d, p. 42), “Náo há praticamente texto ou programa 
de vanguarda na América Latina que não se submeta à ideologia do novo”. Paralelamente, 
ocorria um esgotamento da “novidade pela novidade”, da destruigáo do passado, da postura 
imitativa da cultura européia. Gullar (1969, p. 8) ressalta que “A verdadeira vanguarda 
artística, num país subdesenvolvido, é aquela que, buscando o novo, busca a libertagáo do 
homem, a partir de sua situação concreta, internacional e nacional”. Mário de Andrade 
afirmou que, náo fosse o “novo de 22”, “o novo de 30” teria sido considerado escandaloso 
(GULLAR, 1969, p.68). 

Uma das contribuições da vanguarda modernista foi pautar a discussão da 
renovação da linguagem, iniciada no Romantismo. Defendeu uma valorização da língua 
falada, da simplificação das normas da escrita, buscando vinculá-las a uma tradição de 
caráter nacionalista. A língua, como uma instituição dinâmica e mutável, é um forte 
referencial da cultura com um processo contínuo, vivo. 

Num ambiente onde a palavra de ordem era combater e destruir a trivialidade e fazer 
arte, Pagu e os novos amigos modernistas liam e discutiam a obra dos novos autores. No 
solar da Alameda Barão de Paranapiacaba, o casal Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade 
promovia a roda literária dos modernistas que acolhia grupos de amigos de várias 
localidades do País para intensos debates. 

Enquanto os chamados “primos pobres” demarcavam sua posição fazendo uso do 
capital cultural e de suas relações sociais, Miceli (2001, pp. 96-97) afirma que nomes como 
Oswald de Andrade asseguravam sua legitimidade no campo das letras por conta também 
de seu capital econômico. Na concepção do autor, Tarsila e Oswald configuravam-se como 
“[...] a encarnação mais perfeita e acabada do estilo de vida dos integrantes dos círculos 
modernistas, obcecadas ao mesmo tempo pela ambição de brilho social e pela pretensão de 
supremacia intelectual”. Pertencentes a famílias abastadas da oligarquia, viviam à custa das 
rendas provenientes da especulação imobiliária e dos lucros derivados da exportação de 
café, capital que lhes permitiu se imporem “como modelos requintados de importadores 
tanto no âmbito do consumo de luxo como no tocante a investimentos culturais”. Miceli 


ressalta a influência da cultura européia sobre os gostos do casal: 


65 


Por ocasiáo das sucessivas viagens que fizeram á Europa ao longo 
da década de 1920, levaram ás últimas conseqiiéncias um estilo de vida 
ostentatório onde mal se consegue discernir o que é empenho intelectual 
daquilo que diz respeito á importacáo de símbolos de prestígio social: 
freqiientavam os espetáculos de teatro de vanguarda, dos balés russos, as 
noitadas dos círculos diplomáticos, as conferências de Sorbonne, os 


cursos ministrados pelos pintores modernos, as corridas de cavalos e de 
automóveis, as lutas de boxe; aprendiam a nadar, a dançar o charleston; 
adquiriam quadros de Léger, objetos art déco, sapatos Perugia, camisas 
Sulka, “pijamas de apartamento”, perfumes Rosine, móveis Martine, 
vestidos de Poiret; tinham audiências com o papa etc. (MICELI, 2001, p. 
97). 


Apesar de desfrutar dos hábitos da classe burguesa, Oswald posicionowse acima do 
cárcere da moral burguesa e da opiniáo alheia. Se em 1925 langou com Tarsila o Manifesto 
da Poesia Pau-Brasil, com o Manifesto Antropofágico os modernistas levaram ao extremo 
as idéias de uma arte baseada nas características do povo brasileiro, com absorção crítica da 
modernidade. O casal compartilhava com Pagu e outros integrantes do círculo as novidades 


da vanguarda artística européia”? 


, Inclusive indicando-lhe leituras. Sobre a importação da 
cultura européia pelos escritores brasileiros, Ferreira Gullar ressalta a impossibilidade de se 
julgá-los sob o ponto de vista puramente estético, já que “sob condições extremamente 
diversas, estavam construindo a literatura brasileira”. Os brasileiros devoraram o programa 
estético e político das vanguardas européias, “assimilaram dêles o que era útil na época e 
expeliram o resto”. Gullar (1969, p. 28) pontua que “o significado ideológico essencial 
desses movimentos europeus foi, quase sempre, absorvido por outro, condizente com as 
aspirações atuais do País”. De acordo com o escritor, o “nacionalismo” foi o sentido básico 
em que se transfundiram as diversas ideologias vanguardistas importadas”. 

Dotados ou não de capital econômico, o fato é que alguns grupos de intelectuais 
usufruíam de significativa autonomia para divulgar suas idéias vanguardistas, exemplo do 
que ocorreu na Revista da Antropofagia (Segunda Dentigáo), para a qual Pagu colaborou 


50 ais : ne 
Conforme Schwartz, as vanguardas artísticas tinham em comum “a oposição aos valores do passado e aos 


cânones artísticos estabelecidos pela burguesia do século XIX e início do XX”, mas apresentam diferenças 
quanto às formas, regras de composição e posicionamento diante das questões sociais (p. 35). Em obras 
como Poesia Pau Brasil (1925) e Memórias Sentimentais de João Miramar (1924), Oswald de Andrade 
adotou uma atitude “hipercrítica frente à sociedade brasileira da época — especialmente a burguesia 
paulista”. Isso não o impediu de enfrentar uma crise ideológica e, em uma fase de revisionismo, voltar-se 
contra o que produziu, dedicando-se ao romance social, “esteticamente limitado se comparado a suas obras 
anteriores” (p. 36). 
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produzindo desenhos, seu primeiro trabalho de visibilidade na imprensa”!. A revista teve 
neste período, em marco de 19292, sua faceta mais revolucionária, quando o movimento 
ganhou corpo. 

Nos anos 20 as vanguardas” recorreram às revistas para divulgar suas propostas 
culturais”, ressalta Jorge Schwartz (s/d, p. 37). Segundo ele, há neste formato de 
publicação “um forte sentido de oposição que não passa pela censura ou pelo crivo da 
grande imprensa. O que não significa que as vanguardas não tenham, quando possível, 
utilizado os jornais de grande tiragem para fazer circular suas idéias”. Como exemplo, cita 
os “inúmeros artigos” de Mário de Andrade publicados no Diário Nacional, jornal de São 
Paulo. 

A Revista da Antropofagia desfrutava de grande autonomia. “Naturalmente, se 
houve um lugar sem censura, do jornal, esse era a página da Antropofagia. O que Murilo 
Mendes escrevia, o que Ascenso Ferreira produzia e nos enviava, isto era o que saía. 
Reunia-se o comitê de redação, sempre fora do jornal, e discutia-se a matéria recebida e 
avaliada”, relatou em sua autobiografia o jornalista Geraldo Ferraz (1983, p. 48), integrante 
da equipe que produzia a revista. 

Os leitores destas revistas e jornais, ainda que fossem uma minoria letrada, não 
significativa do ponto de vista numérico, era uma elite capaz de operar mudanças, seja no 
campo intelectual, seja no campo político. Por outro lado, é possível analisar estes veículos 


como difusores potenciais da literatura. 


O sã og 4 a z 
A época, o nome Pagu também ganhou publicidade na cena cultural ao realizar uma performance no 


Teatro Municipal durante uma festa oferecida a Didi Caillet, eleita Miss Paraná em 1929. 

Enquanto Augusto de Campos informa em Pagu: vida obra (p.332) que o ano de publicação do primeiro 
desenho de Pagu no número dois da Revista de Antropofagia (2° dentição) ocorre em 1929, o livro Paixão 
Pagu, que traz cronologia sobre a vida de PG, informa que o ano é 1928. 

Ferreira Gullar (1969, pp. 63-64) defende que o caráter das vanguardas artísticas define-se melhor no 
conceito de “obra aberta”, cunhada por Umberto Eco. Se vanguarda pode ser um conceito impreciso e 
arbitrário — pois definir o que é mais avançado é polêmico —, “a obra de arte aberta (‘vanguarda’) é a 
expressão, no plano da arte, do processo dinâmico eaberto da sociedade burguesa e de sua crise ideológica 
e, ao mesmo tempo, o salto para exprimir o caráter dialético da realidade”. Assim, o escritor crê que a 
definição de arte de vanguarda num país subdesenvolvido deverá levar em conta as características sociais e 
culturais próprias do país, em detrimento da aceitação ou transferência mecânica do conceito de vanguarda 
estabelecido pelos países desenvolvidos. 

As revistas, por seu forte sentido de oposição, não eram acometidas pela censura, ressalta Jorge Schwartz 
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(p.37). “Devido ao seu caráter efémero, as revistas de vanguarda apresentam linhas ideológicas mais 
nítidas, tanto pelas definições explicitamente avançadas nos editorias, quanto pelo escasso tempo de que 
dispunham para assimilar nova tendência ou inclusive mudar a trajetória ideológica inicial”. 
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Recorrendo a Antonio Candido, Maria Arminda do Nascimento Arruda destaca que 
o Modernismo provocou o surgimento de um público leitor para além dos limites 
exclusivos do círculo literário. A autora afirma que “A literatura, ao deixar de ser 
manifestação grupal, vai se tornar manifestação de uma classe — a nova burguesia, recém- 
formada, que refinava os costumes segundo o modelo europeu, envernizada de 
academicismo, decadentismo e art-nouveau” (Candido apud ARRUDA, 2001, p. 23). 

Ao unir-se aos modernistas paulistanos, a ação de Pagu passou a ser fortalecida e 
legitimada pelo agrupamento cultura”. Enquanto integrante do movimento, Pagu selou 
fortes parcerias, que marcariam sua trajetória como escritora e como jornalista. Destas, 
destacam-se duas bastante significativas, de cunho amoroso e intelectual: primeiramente, 
com Oswald de Andrade, e mais tarde, com Geraldo Ferraz, ambos já iniciados no campo 
da imprensa. 

O primeiro trabalho de Pagu em conjunto com Oswald de Andrade deu-se na 
Revista da Antropofagia, uma entre diversas publicações das quais o escritor participou dos 
19 anos de idade até o fim da vida**. Embora a jornalista tenha se unido a Ferraz nos anos 
40, suas trajetórias se cruzaram já na década de 20. Ferraz registrou em sua autobiografia o 
clima de envolvimento durante o Modernismo, que o levou a conhecer Pagu durante um 
almoço na casa de Tarsila para recepcionar o casal surrealista Elsie Houston e Benjamin 
Perret. “Este encontro pós-nos em maior intimidade com o surrealismo, contato direto com 
a verdadeira epopéia em que se transformava o movimento já liderado por André Breton 
(1983, p. 42)”. 

A convite do grupo dos antropofágicos, Ferraz ficou a cargo da organização da 
Revista da Antropofagia, quando trabalhava no Diário de S. Paulo, onde era veiculada. O 
jornalista adentrou-se nas rodas culturais de São Paulo a partir de 1927, quando passou a 
fazer crítica de arte no Diário da Noite (SP). A ele também foi incumbida a tarefa de 


organizar o catálogo de Tarsila do Amaral para uma exposição no Rio de Janeiro em julho 


55 Tomando como base a divisão sociológica dos diversos tipos de grupos, Williams define os movimentos, 
escolas e círculos como agrupamentos característicos da cultura moderna. Diferentemente dos grupos 
anteriores, estes não possuíam um caráter tão rígido e tinham menos formalidade, deixando de lado as 
regras estatutárias. 

Antes de se engajar no movimento modernista, Oswald de Andrade passou pelo Jornal do Commércio, O 

Jornal, A Gazeta e Correio Paulistano, colaborou com A Vida Moderna e a Revista, acumulando vários 
empregos na imprensa. Como repórter, fez contato com Mário de Andrade em 1917 (COSTA, 2005, 
pp.104-105). O escritor defendia uma literatura inspirada nos jornais e nos fatos da vida. 
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de 1929. Oswald acreditava que a Ferraz cabia bem o papel de sociólogo do movimento, 
aconselhando-lhe leituras, como de Durkheim (FERRAZ, 1983, p. 52). 

Para a Revista Antropofágica, Pagu produziu ilustrações para os números 2, 8 e 11, 
o último acompanhado de um texto poético. A revista também publicava desenhos de Di 
Cavalcanti e Cícero Dias. Pagu foi a que mis colaborou com a revista, depois de Tarsila 
(CAMPOS, 1982, pp. 30-31). Acompanhando a comitiva de antropófagos, Pagu foi ao Rio 
de Janeiro prestigiar uma exposição de Tarsila do Amaral. Na reportagem intitulada Na 
Exposição de Tarsila, publicada na revista Para Todos (Rio de Janeiro) em 3 de agosto de 
1929, metade do espaço dedicado ao evento na página faz alusão ao talento inigualável de 
Tarsila, enquanto outra metade faz referência a Pagu, destacando sua inteligência e seu 
poder de encantamento. Há, inclusive, a publicação de parte do poema Coco”, de Raul 


Bopp, feito em homenagem a Pagu: 


Pagu tem uns olhos molles, 
olhos de não sei o quê, 

se a gente tá perto delles 

a alma começa a doêr, 


A reportagem registra ainda um poema cercado de sensualidade, declamado por 


Pagu ao autor da reportagem. Diziam os versos, de grande ousadia para a época: 


(...) no meu quintal tem um pecegueiro [sic] 
com flores côr de rosa 

onde chuperte a boca 

pensando que era fruta. 

De acordo com Antonio Risério, a influência de Oswald de Andrade e Tarsila em 
sua formação pode ser percebida principalmente, nesta fase modernista, no Álbum de Pagu, 
onde faz dialogar o verbal e o visual (apud CAMPOS, 1982, p. 18). Na entrevista à revista 
Para Todos, afirma ser admiradora de Tarsila, Padre Cícero, Oswald e Lampião. Risério 
acredita que, como Tarsila, Pagu mantinha a mesma disposição contestadora no campo da 
criação artística (p. 29) Ao repórter da revista Para Todos manifesta ainda suas intenções 


literárias, afirmando ter a publicar Os 60 poemas censurados, dedicados ao então diretor da 


57 Os poemas citados nesta página encontram-se na revista Para Todos, Ano XI, nº 515, Rio de Janeiro, 3 
out. 1929, p. 21 (CAMPOS, 1982, p. 38). 
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censura cinematográfica, e o Álbum de Pagu — vida, paixão e morte, acompanhado de 
ilustrações, e que ficara, segundo ela, em mãos de Tarsila. 

Na obra Croquis de Pagu — e outros momentos felizes que foram devorados 
reunidos, Lúcia Maria Teixeira Furlani reuniu o Caderno de Croquis 1929-1930 (só 
revelado ao público em 2004, quando da publicação do livro) e o Album de Pagu — 
Nascimento Vida Paixão e Morte — 1929, produções que também marcam a emergência de 
Pagu no Modernismo em sua fase antropofágica. 

As duas experiências demonstram práticas híbridas entre jornalismo e artes 
plásticas. O primeiro no uso de legendas e, o segundo, na diagramação. Estas produções 
ocorrem em meio ao nascimento do filho Rudá, fruto da união com Oswald, ao início de 
sua produção literária e à militância política (FURLANI, 2004, p. 40). 

O Caderno possui 22 desenhos, a maioria legendada pelo próprio punho de Pagu. 
Nele há várias paisagens de São Paulo, Rio de Janeiro, Santos, Itanhaém, Bahia, Espírito 
Santo, entre outros cenários e personagens. Traços leves e quase infantis, influência do 
Modernismo, marcam sua produção. De acordo com Furlani, os desenhos mostram sua 
procura pela melhor forma de expressar uma opção de linguagem, além de exibir o interior 


da paisagem brasileira e de sua gente. 
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Ilustração 1: O Rio de Janeiro retratado por Pagu no Caderno de Croquis (FURLANI, 2004, p. 27) 


Já o Álbum de Pagu, dedicado a Tarsila, reúne poemas ilustrados em 28 páginas, 
pontuados por linguagem atrevida, malícia e sensualidade, integrando poesia, prosa e 


legenda. Em um bico-de-pena, retratou Tarsila (a partir de seu auto-retrato) de forma 
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caricata e graciosa, destacando seus grandes brincos, suas pestanas, cabelo e boca, 


conforme Augusto de Campos descreve em sua obra. 


facu 


Ilustração 2: Tarsila retratada no Álbum de Pagu (FURLANI, 2004, p.27). 


Campos (pp. 31-32) atribui a Pagu o uso das linguagens modernas dos quadrinhos, 
do cinema, dos anúncios e das charges, fazendo interagir no Álbum de Pagu as linguagens 
verbal e não-verbal. Para Campos, o álbum destaca-se como precioso documento da 
Antropofagia que não se define nem como poesia nem como desenho, permanecendo em 
uma área intermediária entre as duas artes, “onde se situam as propostas de interpenetração 
de disciplinas antes hierarquicamente separadas, e que tem talvez em John Cage, músico de 
profissão, dos maiores do século, poeta e artista plástico “amador”, de enorme criatividade, 
o seu exemplar praticante”. 

O Álbum de Pagu representa a produção mais consistente da poeta-desenhista 
durante a efervescência antropofágica”*, avalia Campos. O autor descreve este trabalho 
como um conjunto de poemas ilustrados com 28 páginas numeradas, onde a influência de 
Oswald e Tarsila é evidente. O amadorismo é compensado pela idéia e pela realização, com 


linguagem econômica e descontraída dos textos e ilustrações, pincelada por atrevimento e 


58 O Álbum de Pagu foi divulgado por Augusto de Campos na revista baiana Código nº. 2, em 1975, e, em 


1978, na revista Através, nº. 2 (CAMPOS, 1982, p. 21). 
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grande vitalidade, considera. A literatura náo poderia ignorar “coisas como essa, com gosto 


de invenção e de liberdade”, escreve Augusto de Campos no poema eh pagu eh (p.44). 


O texto dialoga com a ilustragáo e por vezes a invade, como no desenho 
da página XXIV, onde a palavra ESCARRO aparece escrita no banco em 
que está sentada Pagu. Nem se vé diferença marcante, quanto à linguagem 
dos textos, entre poesia, prosa e legenda, todos eles tingidos de malícia e 
sensualidade, a começar pela paródia ao Indianismo no "Nascimento de 
Pagu”: 'Além... muito além do Martinelli’, que ecoa o 'Além muito além 
daquela serra... nasceu Iracema', para concluir: 'O pai dela gosta de 
bolinar nos outros... E Pagu nasceu...' Serafim e Macunaíma. Nenhuma 
outra mulher-poeta brasileira ousara tanto. E muitos outros poetas, antes 
ou depois do Modernismo, nem chegaram perto (p. 31). 


O -mes diogenes espalhajatozo 


Trey ommeiro amor 


ave acanov tom o segundo. 


Ilustração 3 : ilustração do Álbum de Pagu (CAMPOS, 1982, p. 57) 


3. Jornalismo e literatura em tempos de luta política e ideológica 


Embora a uniáo de Oswald e Pagu tenha gerado uma repulsa e um afastamento da 
burguesia modernista da época (revoltada por considerar que o casal traíra Tarsila), o novo 
casal continuou a acompanhar, ao final dos anos 20, o ocaso dos movimentos 
vanguardistas, principalmente com relação ao seu caráter de experimentação, quando as 
atenções começam a se voltar para as preocupacoes político-sociais dos anos 30, motivadas 
pela crise oriunda do crack da bolsa em 29. 


Com o escritor, Pagu compartilha a atitude crítica. 
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Na década de 30, Pagu e seu companheiro, Oswald de Andrade, deram 
tratamento literário à luta política e ide ológica na qual se engajaram. Foi 
Pagu, mulher livre e libertária, quem fez Oswald participar de caminhos 
revolucionários, que teriam expressão no Jornal Homem do Povo, dirigido 
por ambos, e no romance Parque Industrial, escrito por ela (FURLANI, 
2004, p. 110). 


Outro registro proveniente da uniáo Pagu-Oswald é o diário intitulado O Romance 
da Época Anarquista ou Livro das Horas de Pagu que Sáo Minhas 1929-1931 “cutiladas 
críticas de amor e humor, epigramas improvisados e até poemas (...)”. Segundo Campos 
(1982, p. 62), “Pode-se dizer que ele está para O Perfeito Cozinheiro das Almas deste 
Mundo — o diário da 'garconiére', de Oswald e seus amigos (1918-19) — como um concerto 
de cámara a duas vozes para uma sinfonia”. 

Pagu aventurava-se pelo universo imagético e textual, mas considerava-se pouco 
conhecedora da literatura nacional e internacional. “O meu conhecimento intelectual era muito 
abaixo do medíocre. O que eu mais alcancava eram minhas páginas, escritas desde a infáncia 
para mim e para a incineracáo”. Afirma que, teoricamente, ignorava completamente a doutrina 
marxista (GALVÃO, Patrícia, 2005, pp. 70-71). 

Já interessada pelas questões políticas, em Buenos Aires, entregaria uma carta a Luiz 
Carlos Prestes, com quem não conseguiu se encontrar, mas conheceu um grupo intelectual de 
vanguarda. Logo seria introduzida no círculo da recém-formada revista Sur, travando contatos com 
Jorge Luis Borges, Eduardo Mallea, Victoria Ocampo e Norah Borges. 

Por meio de suas declarações percebe-se, naquele período, sua total discordância em 
relação a determinadas práticas dos grupos modernistas, em uma fase em que o destino político 


do país e do mundo lhe chamavam mais atenção do que certas reuniões de literatos”: 


Aquelas assembléias literárias, como eram enfadonhas. O 
ambiente idêntico ao que conhecia cercando os intelectuais 
modernistas do Brasil. As mesmas polemicazinhas chochas, a 
mesma imposição da Inteligência, as mesmas comédias sexuais, o 
mesmo prefácio exibicionista para tudo. Vitoria Ocampo, 
pessoalmente, ficou uma velha harpia, espiando, atropelando e 
encabrestando Mallea, o seu menino de ouro. Megera obscena. 
Depois das suas preleções íntimas, não mais consegui ligá-la à 


52 Este e os demais depoimentos de PG sobre sua trajetória, “narrados com dura auto-análise”, compõem um 
texto autobiográfico escrito após sair da última de suas 23 prisões “como inimiga política número 1 da 
ditadura de Getúlio Vargas”, e que resultou no livro Paixão Pagu — a autobiografia precoce de Patrícia 
Galvão (GALVÃO, Patrícia, 2005). 
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colaboradora da Revista do Occidente. Norah, que julguei mais 
interessante apesar da sua pintura convencional, era apenas uma 
crítica de modas (2005, p. 72). 


Nem mesmo do escritor Jorge Luiz Borges guardava boas recordações. 


Borges quis se despir no meu quarto cinco minutos depois de me 
conhecer. Fazer lutinha comigo. Gente sórdida. Mas eu bem que 
vivia no meio deles. Talvez eu não tivesse tido tempo de apreciar o 
seu valor intelectual. Mas  deram-me impressão de 
revolucionarismo convencionado à  depravacáo, que não 
passavam de gente embolorada, cercada por estatutos de um 
conventículo convencionadamente exótico (p. 72). 


Mesmo reconhecendo que tais impressões poderiam ter sido causadas por conta de 
um “julgamento superficial” e “por curta visão do seu modesto alcance”, afirma que sua 
“ignorância era muito inteligente”. E recorda: “Eu queria muito mais, pretendia encontrar 
gente de mais valor. E era esse o setor mais vivo da América do Sul — grupos de chatos 
onde eu me chateava e onde insistia em buscar interesse”. Ainda assim, discutia e ria com 
eles, comenta (p. 73). 

De volta ao Brasil, trouxe na bagagem muitos livros marxistas e todo o material 
editado pelo Partido Comunista Argentino. Passou a interessar-se pelas doutrinas sociais 
(assim como ocorria com Oswald) e a estudar. Recebia as visitas de Astrojildo Pereira, 
fundador do PCB no Brasil”, a quem admirava muito como intelectual. 

Se, conforme Schwartz, sobre a década de 20 pairava uma atitude individualista e 
aristocrata (a pureza, o salão, a festa, o prazer), na década posterior surgiu a consciência 
pelo proletariado (SCHWARTZ, sd, p. 62), quando PG criou, com Oswald de Andrade, o 
jornal O Homem do Povo, órgão de conscientização política. O periódico surgiu em um 
momento em que o jornalismo cultural sofre influências da política, período que se 
arrastaria até a década de 40. A adesão à causa revolucionária expressava uma “Intenção de 


procurar na causa dos oprimidos a finalidade para minha vida. Vontade de ser honesta e 


corajosa” (GALVÃO, Patrícia, 2005, p. 74). 


6% Um dos mais importantes intelectuais do século XX, Astrojildo Pereira foi responsável pela conversão de 


Luís Carlos Prestes ao marxismo, em 1928. Foi crítico de literatura e autor de estudos fundamentais sobre 
Machado de Assis e um dos fundadores do PCB (FEIJÓ, 2001). 
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No jornal, Pagu novamente realizou uma incursáo pelo universo das artes visuais. 
Além de colaborar com artigos, produziu ilustrações, charges, vinhetas e histórias em 


quadrinhos, sob os pseudônimos de irmã Paula, G. Léa e K. B. Luda, entre outros. 


malakabeça fanikita e kabelluda 


- Kabelluda resolve fundar incitou Malakabeça a - O jornal fez enorme sucesso, O jornal fechou. 
um jornal do povo organizar uma grande 
empreza 


Ilustração 4: História em quadrinhos criada por Pagu para O Homem do Povo (FURLANI, 1999, p.55). 
É de sua autoria o desenho do título da seção A Mulher do Povo, escrita por ela. 


As letras são desenhadas num traçado livre, em tipos 'art déco', rematados 
com figurinhas abreviadas de mulher, que gesticulam o discurso. É 
provável que ela tenha interferido também na diagramação, que às vezes 
tem soluções interessantes, como a espacialização da palavra Pagu, 
cobrindo toda a extensão da linha no artigo a baixa da alta, título e nome 
em caixa baixa (CAMPOS, 1982, p. 32). 


A Mulher do Povo era marcada por textos polêmicos, ácidos e extremamente 
ousados para a época. Este jornalismo agressivo, panfletário, humorístico e polêmico 
expressa a tendência esquerdista assumida pelo casal. Quando as discussões políticas 
tomaram conta do cenário, intelectuais e escritores modernistas assumiram diferentes 
posições. Pagu satirizava as mulheres da ala conservadora pequeno-burguesa e os costumes 
destas paulistanas. O jornal foi empastelado pelos estudantes de Direito da Faculdade do 
Largo de São Francisco e fechado pela polícia depois de publicar oito números, após 


confronto físico entre os universitários e os redatores. 


19 


2 O HOMEM 


(UU HER DO 
POVO 


LIGA DE TROMPAS CATHOLICAS 


E vão vivendo s vida denmoronante è poque- 
conti- 


sob as pernas abertas de um Christo muscular. | Conto faser o que elle prohibe. 

E são invejudissimas us actrices porque tem Mics que se desgraçam porque querem catho- 
uma possibilidade de diser sos moreninhos cs- camente que ss filhas façam do casamento um 
tholicos e honrados que tem gambias bias, cor- caixão de Rodoralho até que spodreça ou arre- 
pinho regular, e ums seios nada reins devido so Dente 

sostien proposital 3 | + 

cheias de vergonha e bona modos — escolhendo | "Tiana, hipocritas ¢ masanton. onde oree 
a pee q domo O me hum | nizam o hymne de cornetas ligadas pr'a todos es 
destinas porque não tem divuleução | Fones, nam core estoril. mas barnilento. 

«as. 


Ilustração 5: página da seção A Mulher do Povo, do jornal Homem do Povo (FURLANI, 1999, p. 53) 


Em seguida, Pagu viajou para Montevidéu, onde após dias e noites conversando 
com Luiz Carlos Prestes e Oswald em um café, impressionada com as idéias do líder 
comunista, decidiu entrar para a militância política. “E comecei a estudar seriamente” 


(GALVÃO, Patrícia, 2005, p. 76). Freqiientava assiduamente a biblioteca. 


Passava muitas noites entre os livros, animava-me por momentos. Às 
vezes, nem deixava a sala de estudos, dormindo ali mesmo, num monte de 
livros que estavam para ser selecionados eternamente. Mas a satisfação 
intelectual não me bastava... A ação me fazia falta. As teses isoladas 
irritavam-me. Era necessário concretizar (pp. 76-77). 


Pagu queria encontrar um espaço para discutir e colocar suas idéias em ação, pois 
questionava “a eterna presença dos comunistas nos cafés” (p. 77). Nesta fase de embate 
político, ao optar pela proletarização, foi detida durante um comício em Santos. Em 1932 o 
PCB a enviou para o Rio de Janeiro, onde amigos lhe ofereceram emprego no Diário da 
Noite e na Agência Brasileira. No entanto, o partido a proibiu de realizar trabalhos 


intelectuais, obrigando-a a seguir a orientação obreirista ditada pela direção (p. 96). 
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Mesmo à distância, mantinha com Oswald contínuas trocas intelectuais (o marido 
cuidava do filho do casal, Rudá, e a apoiava financeiramente). Como o partido mostrava-se, 
aos poucos, avesso a manter em seus quadros colaboradores que não tivessem origem 
proletária, Pagu precisou trabalhar intelectualmente à margem da organização. Foi quando 
decidiu escrever “um livro revolucionário”: Parque Industrial. “Ninguém havia feito 
literatura neste gênero. Faria uma novela de propaganda que publicaria com pseudônimo 
[...]”. Mesmo sem ter confiança em sua performance literária e sem demonstrar muito 
entusiasmo pelo romance, prosseguiu, sob insistência de Oswald (p. 112). 

Publicado em 1933, o romance exibe a influência oswaldiana. Mais uma vez, Pagu 
deixou sua marca nas artes visuais, ilustrando a capa do romance, em uma edição 
financiada por Oswald. A obra é assinada com o pseudônimo Mara Lobo, por exigência do 
Partido Comunista. “Na capa, ao que tudo indica desenhada por Patrícia — esta estilização 
cubista de uma fábrica, com os títulos 'art déco' recortados a mão sobre o fundo preto e 
branco —, surge a expressão 'romance proletário” (CAMPOS, 1982, p. 102). 

A diagramação moderna chama a atenção, “arejada de brancos e com titulagem em 
caixa baixa, em tipos da família Kabel — a mesma que serviu aos títulos do Serafim Ponte 


Grande, de Oswald, lançado no mesmo ano” (p. 102). 


E muussrial 


[IMAMCE FEILETAEIO 


| 
Ilustração 6: capa da 1° edição de Parque Industrial (CAMPOS, 1982, p.103) 


Conforme Risério, 


TT 


A influência de Oswald sobre Parque Industrial é detectável desde o plano 
macroestético da estrutura da obra até o nível microestético dos arranjos 
frásicos , entrando pela seleção vocabular e não deixando escapar sequer 
os recursos à metonímia e ao readymade lingüístico. A técnica é 
oswaldiana, de extração cinematográfica, operando por uma sintaxe de 
justaposição direta dos fragmentos (cenas breves, “tomadas” compondo 
“seqüências”) que, reunidos, criam os contextos. O raconto é seccionado 
por cortes bruscos e, em conseqüência da técnica adotada, as personagens, 
como no cinema, são retratadas em seu “estar fenomenológico” (Merleau- 
Ponty). Flat characters, na terminologia de Forster — personagens 
“planas”, facilmente identificáveis, colhidas em seu comportamento 


social, ações e relações visíveis, nunca em mergulhos introspectivos (apud 
CAMPOS, 1982, p. 20). 


Ao partir para uma abordagem do comportamento proletário urbano feminino em 
Parque Industrial, acabou por criticar, pelo ángulo socialista, a sociedade burguesa, ferindo 
círculos sociais freqiientados pelos modernistas de 22 (p. 21). Do ponto de vista textual, a 
crítica literária ressalta que a obra é rica em clichés típicos do jargáo da militárcia. No 
entanto, sua contribuigáo no ámbito da linguagem é inovadora, principalmente pelo estilo 
telegráfico, influência de Oswald. Parque Industrial é uma demonstração de que a 
expressão literária da autora, conforme Thelma Guedes (2003, p. 34), foi um campo de 
experimento em busca da criação de um espaço comum para a liberdade artística e a 
revolução. 

Considerado atualmente um dos primeiros romances proletários brasileiros, foi bem 
acolhido pela crítica de João Ribeiro, em artigo publicado no Jornal do Brasil em 26 de 
Janeiro de 1933, segundo Campos (1982, p. 102), um dos raros registros do romance na 
época. Neste período, travou amizade com Geraldo Ferraz, que lhe mostrara alguns escritos 
seus. Também com Oswald cultivou as trocas intelectuais. 

Esgotada pelo trabalho diário de militância política e visada pela polícia, após a 
publicação de Parque Industrial, Pagu deixou o País no mesmo ano, aconselhada pelo 
PCB. Viajou pelos EUA, Japão, China, URSS, Alemanha e França trabalhando como 
correspondente dos jornais cariocas Correio da Manhã e Diário de Notícias e do paulista 


Diário da Noite, etapa que marca seu ingresso no jornalismo profissional, quando seu 
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trabalho passa a ser remunerado, conforme depoimento de Geraldo Galváo a esta pesquisa. 
Foi a única jornalista latino-americana a cobrir a coroação do Imperador Pu-Yi na 


Manchúria. 


Já então fora ocupada a Mandchúria, e dali Patrícia Galvão nos 
mandava correspondências. Foi nessa ocasião que Patrícia 
assistiu à coroação do imperador fantoche Pu-Yi colocado no trono 
pelos japoneses, e a quem fizera um pedido de sementes de soja 
Kobe, Raul Bopp, nosso velho aliado da Antropofagia. [...] meses 
depois, 19 latinhas de sementes de soja lhe foram entregues. 
Patrícia Galvão viajava credenciada como jornalista, pelos jornais 
Correio da Manhã, Diário de Notícias e Associados de São Paulo. 
Várias de suas correspondências passaram pelas minhas mãos. 
Seu objetivo de repórter itinerante era atravessar a China e chegar 
a fronteira da Sibéria (FERRAZ, 1983, p. 112). 


Em crônica publicada na seção Palcos e Atores, no suplemento cultural nº. 238 de A 
Tribuna (Santos), em 16 de outubro de 1961, ao narrar seu itinerário, cita sua atuação como 
correspondente estrangeira, narrando encontros com personalidades, a exemplo de Freud, 
durante viagem pela China. Antes de partir para a Europa, porém, o navio Maru faz uma 
parada no Pará, onde se mostrou incomodada, mais uma vez, com o assédio curioso dos 


círculos literários: 


Chegando ao Pará, tive uma recepção inesperada. A eterna história dos 
intelectuais modernos, que se acham na obrigação de fazer circulozinhos 
em torno de qualquer nome que a imprensa publica duas vezes na crônica 
escandalosa. O meu nome tinha chegado até o Pará de qualquer forma e 
eu tive que agiientar as boas-vindas do mundo literário chefiado por 
Abguar (GALVÃO, Patrícia, 2005, p. 138). 


Do Pará, seguiu para os EUA, onde permaneceu durante um mês — a maior parte do 
tempo em Nova Orleans e um período mais breve em Galveston, na Califórnia. Em 
Hollywood, entrevistou cineastas e atores, entre os quais George Raft, Estelle Taylor, 


Miriam Hopkins, Catalina Barcena (atriz espanhola) e José Lopes Rubio (escritor e diretor 
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espanhol) (CAMPOS, 1982, p. 326). “Roulien®! me esperava em Hollywood. Viu-se na 
obrigação de me introduzir nos meios cinematográficos” (Patrícia Galvão apud CAMPOS, 
1982, p. 140). 

Viajou para Moscou e para a França. Em Paris, foi acolhida pela cantora brasileira 
Elsie Houston. Por meio de Benjamin Pérret, esposo de Elsie, teve encontros na residência 
do casal com os poetas surrealistas Louis Aragon, André Breton, René Crevel e Paul 
Éluard. Frequentou cursos da Université Populaire, onde teve como professores Politzer, 
Marcel Prénant e Paul Nizan. Iniciou cursos de Economia Política, Materialismo Histórico, 
Matemática e Eletricidade Teórica e Prática, não concluídos. Trabalhou como tradutora de 
filme nos estúdios da Billancourt e foi redatora do L'Avant-Garde, de Paris. Na França, 
aliou-se à militância do partido comunista e, posteriormente, foi deportada (CAMPOS, 
1982, p.328). 

Em suas relações “paranacionais”, as que talvez tenham marcado mais a formação 
de PG originaram se do contato com a cultura francesa. O fato de não falar inglés, mas de 
dominar o idioma francês (aperfeiçoado quando viveu em Paris) e de ter se relacionado 
com intelectuais e artistas daquela nacionalidade, a tornariam uma divulgadora do teatro e 
da literatura do país de Sartre. Publicou na imprensa vários textos traduzidos por ela do 
francés”. 

Em sua autobiografía, especialmente quando narra sua viagem ao mundo, aponta a 


busca de algo desconhecido, que lhe fizesse algum sentido, atitude típica do modernismo. 


Procurava talvez a humanidade e ela não existia na humanidade. Tudo me 
decepcionava. Não sabia o que procurava, mas não encontrava nada. 
Nada. Não tentei aventuras para o meu sexo adormecido. Procurei os 
intelectuais revolucionários. Fracasso. Grupo de presunção ou de idiotas 
covardes. Procurei o proletariado japonês. Proletariado de todo mundo. 
Isso se resumia, então, para mim, em esperança e em desconfiança. Não 
havia dúvida revolucionária. Apenas não houve novidades. Nem mais 
forte, nem mais intenso. A vanguarda, a mesma de sempre. Pequena 


61 ` wee x E E é 
Raul Roulien, brasileiro, foi cantor, ator, diretor de teatro e cinema e compositor. 


Augusto de Campos considera que, para além da qualidade das traduções realizadas por PG a partir do 
francês, ressalta-se a excelência da escolha e o da atualidade da informação, divulgando o trabalho dos 
grandes renovadores da linguagem. Ressalta que, “particularmente na tradução de poemas, Patrícia revela 
uma aguda sensibilidade e consegue bons resultados, superando as limitações da pressa jornalística e as 
suas próprias limitações no tocante ao domínio de idiomas”. Campos considera “espantoso” o número de 
textos traduzidos em primeira mão, como Lautréamont, Joyce, Kafka, Proust, Italo Svevo, Apollinaire, 
Cendrars, Ionesco, Arrabal e Octavio Paz, Mallarmé e Valéry, alguns então desconhecidos no Brasil, mas 
já bastante aclamados em diversos países (Campos apud CONTI, 1982, s/p). 
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minoria vomitando chapas. Um ou outro se sobressaindo da massa com 
expressões mais fortes (GALVÃO, Patrícia, 2005, p. 142). 


De volta ao Brasil, deparou-se com a agitação política em um cenário extremista 
composto pela Ação Integralista e o PCB. Enquanto a chamada ala antropofágica já havia 
aderido à esquerda, os modernistas do grupo “verde amarelistas” se aliavam ao fascismo. O 
resultado da polarização foi a extinção da Aliança Internacional Libertadora, comandada 
por Luiz Carlos Prestes, seguida da tortura, perseguição, prisão e morte de militantes. 

Já com o apoio de Geraldo Ferraz, começou, no mesmo ano, a trabalhar no jornal A 
Platéia, para o qual produziu artigos sobre teatro, cinema e artes plásticas (NEVES, 2005, 
p. 49). Por conta do levante comunista, foi novamente presa. Ao deixar a prisão na década 
de 40, com o apoio de Ferraz conseguiu emprego na imprensa. Sua união com o então 
jornalista e crítico de artes resultou em promissoras parcerias intelectuais tanto no campo 


literário quanto jornalístico. 
4. A cultura como a principal pauta de Patrícia Galvão 


Daquele período em diante, passou a dedicar-se somente ao campo cultural, atuando 
como jornalista — articulista, cronista, tradutora — e, eventualmente, como poeta. Saía de 
cena o apelido Pagu, ascendia o nome Patrícia Galvão. 

Em 1942, no Rio de Janeiro, juntamente com Geraldo Ferraz, foi redatora dos 
jornais 4 Manhã e O Jornal. No jornal A Noite (São Paulo), então dirigido por Menotti del 
Picchia, publicou, entre agosto a dezembro de 1942, cerca de 100 crônicas diárias sob o 
pseudônimo Ariel, a maioria de teor poético. Na crônica intitulada Cante, Poeta, discordou 
mais uma vez de Mário de Andrade (divergência iniciada durante a fase da Antropofagia), 
desta vez porque o escritor declara não estarem vivendo uma época de literatura, ao que 
contrapõe: “A minha irresponsabilidade recusa fechar a única porta de evasão para um 
mundo erigido de acordo com o nosso desejo. Que seria da vida, sem poesia?” Faz, então, 
um apelo ao escritor, que “cante”, pois “Que pode fazer o poeta senão cantar?” (apud 
CAMPOS, 1982, p. 110). 

Observando o comportamento dos críticos literários, o surgimento de novos autores, 
“o arreglo final do movimento modernista e a ascensão do “dirigismo” estético”, a Sérgio 


Milliet faz uma pergunta — na opinião de Risério, bastante atual: porque a crítica é tão 
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complacente com a literatura brasileira e táo exigente com a estrangeira? (apud CAMPOS, 
1982, p. 24). 

Sobre novos escritores, ressaltava, entre outros, o trabalho de Clarice Lispector. 
Quanto aos inúmeros concursos literários e a legiáo de beletristas, criticava O excesso de 
versos e a falta de poesia. Ironizando, aconselhava a nova geração a ler Tarzan para 
descobrir a aventura, a audácia. Náo poupava nem mesmo os nostálgicos modernistas da 
década de 20, destacando a necessidade de uma revisáo rigorosa da vasta e diversificada 
Obra dos modernos (p. 24). 

Em sua crítica à literatura que considera “dirigida”, rebelou-se contra a tentativa de 
limitação da criação estética à confirmação de verdades sociológicas pré-estabelecidas. 


Segundo Risério, Pagu afirmava que o romance social enquanto género já se esgotara. 


“A fanática gente da literatura social, (...), continua a pensar que está 


contribuindo para a remogáo das pedras da sociedade vigente. Conforme a 
expressão preferida de Marx, leitor de Balzac, e de Leninie, leitor & 


Pushkin: 'Uma obra literária só existe em função de seu valor literário"; 
tout le reste est littérature”” (apud CAMPOS, 1982, p. 24). 

De junho a dezembro de 1944, escreveu, sob o pseudónimo King Shelter, nove 
contos policiais para a revista Detective. Na fase em que colaborou para a publicação, 
Detective era do grupo dos Associados de Chateaubriand e dirigida por Nelson Rodrigues. 
Geraldo Galvão afirma que ela foi uma das precursoras do género no país”. 

Integrou os quadros da Agência France-Press por 11 anos, entre 1945 e 1956, no Rio 
e em Sáo Paulo. Paralelamente, o universo letrado e a política eram abordados por ela 
também na imprensa alternativa (NEVES, 2005, p. 51). Em 1945, editou e publicou em 
parceria com Geraldo Ferraz A Famosa Revista e integrou, junto com o companheiro e 
Mário Pedrosa, a redação do semanário Vanguarda Socialista, onde publicou um artigo 
político e várias crônicas literárias. Ao todo foram 24 colaborações, entre agosto de 1945 e 
maio de 1946. 

A produgáo de crónicas literárias em um periódico mais voltado ás questóes da 
política demonstra a mudança de foco de sua produção jornalística — da política para a 
literatura. Nas crônicas publicadas em A Vanguarda Socialista, defende de forma 


63 A produção foi encontrada e identificada anos depois por Geraldo Galvão em uma loja de livros usados. 
Mais tarde ele reuniu o material na obra Safra Macabra: Contos Policiais (GALVÃO, Patrícia, 1998). 
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apaixonada e contundente a autonomia e a liberdade do escritor e a literatura livre das 
paixões políticas, a renovação da linguagem, a pesquisa. Critica a literatura de Jorge 
Amado, ao escrever a biografia de Luiz Carlos Prestes, uma literatura que, segundo ela, 
promove a conciliação de classes sem questionar a exploração dos indivíduos, assim como 
questiona incursões de Oswald pelos caminhos da política, a exemplo de Canto do 
Pracinha Só e Memórias Sentimentais de João Miramar (CAMPOS, 1982, p.124 a 128). 
Em Pequeno Prefácio a um Manifesto, manteve sua crítica contundente: “Agora 
lemos nos jornais poesias sobre o Partido de Prestes, em que tudo, desde a boba ilustração 
até o apelo a estas grosseiras insinuações da vanguarda stalinista e da burguesia 
progressista, e tudo isso metido em verso, como se fora algo mais do que subserviência 


vesga e precária” (p. 130). Crê que o papel da literatura é alçar vôos muito mais altos: 


“Não importa para a poesia a instalação de uma sede do Partido na Bahia 


ou na Coréia. O que importa é o vôo da imaginação para além dos muros 
do horizonte, para me servir de uma imagem de Fernando Pessoa, onde se 
forja a ampla libertação do homem, de suas guerras, de suas guardas de 
fronteiras, das eleições que o Kremlim está preparando para a Bulgária, 
dos empréstimos que os Estados Unidos vão fazer, ou da construção da 


indústria pesada nos países semicolonias deste ano de 1945” (apud 
CAMPOS, 1982, p.130). 


A Famosa Revista, seu segundo romance, produzido em parceria com Geraldo 
Ferraz e publicado mais de dez anos após Parque Industrial, é praticamente o oposto da 
primeira obra, segundo Antonio Risério. Enquanto Parque Industrial exalta o Partido 
Comunista e mostra uma crença em uma revolução libertadora, o segundo tece duras 
críticas ao partido. Outras contradições se colocam entre as obras. 

Elaborado de forma minuciosa, 4 Famosa Revista, conforme Risério (apud 
CAMPOS, 1982, p. 23), peca pelo preciosismo verbal e pela “extravagância retórica”, dada 
a intenção do casal de produzir um livro poético. Os escritores recusam a narrativa linear, 
fruto de uma inquietude formal. Risério ressalta, no entanto, o interesse que o trabalho 
apresenta — é válido enquanto documento antestalinista, e uma das melhores produções da 
literatura da década de 40, “embora não tenha a força e a tensão psicológica' de Perto do 


Coração Selvagem (C. Lispector), nem as virtudes da linguagem rosiana, que então se 
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ensaiava em Saragana”. O casal usou o artifício de tratar do PCB como uma revista, onde 
trabalhava uma dupla amorosa. 

“O teor revolucionário e a qualidade literária do texto atraíram a atengáo de alguns 
intelectuais. Cinco críticos estudaram o livro: Sérgio Milliet, Adonias Filho, Luis 
Washington, Antonio D'Elia e Livio Xavier”, ressalta Juliana Neves (2005, p. 56). De 
acordo com a pesquisadora, PG e o companheiro, “renovadores em estética”, tinham grande 
interesse em se firmarem como escritores de vanguarda. A Famosa Revista caracteriza-se 
como uma produção vanguardista “tanto no que se refere à linguagem quanto ao seu 
processo de edição” (2005, p.55). Além dos romances, PG também produziu vários 
poemas, alguns deles publicados no suplemento do jornal Diário de São Paulo, sob o 
pseudônimo Solange Sohl. 

Entre 45 e 50 trabalhou no jornal italiano Fanfulla, em O Tempo, no Jornal de São 
Paulo e no Diário de São Paulo. Para a Fanfulla, periódico editado em São Paulo, 
produziu crônicas para a seção De Arte e de Literatura, onde abordou literatura, poesia, 
teatro, música, pintura, arquitetura, precedidas por outra seção de política nacional e 
internacional. Mesmo não se intitulando uma crítica de artes, sua atitude antropofágica a 
leva a criar polêmica também em torno do nome de Cândido Portinari, que segundo ela, 
deixara de se arriscar como artista (CAMPOS, 1982, p. 33). Em outra crônica, também 
assinalou a perda de criatividade de Tarsila. Outros artistas foram abordados por ela em 
registros críticos de exposições de pintura, como Faya Ostrower, Caribé, Burle-Marx, 
Milton Dacosta, Clovis Graciano, Antonio Bandeira e muitos outros. Também escreveu 
sobre teatro e música. 

A disposição para a luta está sempre presente em suas intervenções críticas, apesar 
do desencanto e das decepções com a política. Lutava, principalmente, pela manutenção do 
espírito renovador de 22, “coisa rara num período em que se dilui, sob a pressão da 
chantagem do 'humano' e dos revisionismos conservadores, a aventura revolucionária dos 
modernistas radicais, então praticamente reduzidos a Oswald [...]” (apud CAMPOS, 1982, 
p. 35). Soa, ainda, a voz irreverente da jovem antropófaga, como observou Augusto de 
Campos. 

Durante o Congresso de Poesia, promovido em São Paulo pela geração de 45, que 


buscava afirmar a existência de uma nova poesia em oposição à estética de 22, ela escreveu 
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sua Contribuição ao Julgamento do Congresso de Poesia, publicada no Diário de São 
Paulo, em 9 de maio de 1948. Segundo Risério (1982, p. 24), a obra da geragáo de 45 
significava um retrocesso em relação a 22, dado o mergulho no formalismo, na poesia à 
parnasiana, estetizante. No entanto, ganhava a denominação de “neo-modernismo”. 

Na ocasião, a tese de Domingos Carvalho da Silva, responsável pela concretização 
do evento, endereçou uma crítica ao modernismo, ao afirmar que a poesia de 45 seria uma 
conquista totalmente desligada das pesquisas que antecederam o movimento. Ou seja, 
considerava a literatura apresentada em 22 como “coisa morta” (apud CAMPOS, 1982, p. 
182). 

PG, no documento, refere-se ao ano de 22 como um “marco revolucionário” — e diz 
que “45 é apenas a saída de uma prisão sem que os prisioneiros libertados saibam o que 
fazer de sua liberdade. Não são portadores de uma nova palavra de ordem. Olham para trás 
e só vêem 22 [...]” (apud CAMPOS, 1982, p. 182). Sobre o marco de 22, afirma ter sido “o 
nosso reflexo provinciano do maior movimento de revisão ms artes que se produziu no 
mundo e na história” (p. 183). 

Embora discorde da postura do organizador do congresso, não poupa críticas 
também aos modernistas de 22, e lembra que a geração não completou o seu movimento, 
dividindo-se. Esta cisão teria abalado suas forças. O movimento literário e intelectual 


dividiu-se em três correntes: 


Mário de Andrade mantém-se, com o seu grupo, muito próximo e 
dentro mesmo, do Partido democrático, que se distende até o movimento 
constitucionalista; Oswald de Andrade e seu grupo, na pesquisa do 
socialismo, distribui-se pelas idéias da extrema esquerda até o comunismo 
militante, cuja experiência fizeram nos primeiros anos após 30; e o grupo 
que saíra de uma mitologia sob medida talhada no totem da “Anta”, 
tingida pelo verde-amarelismo, encarnaria o mussolinismo caboclo, é 
Plínio e os seus integralistas (apud CAMPOS, 1982, p. 183). 


Chama àquele que “desistiu”, Mário de Andrade, de traidor, ao mesmo tempo em 
que lembra que Oswald continuava a acreditar na revolução estética “Retomando a 
fórmula de Haroldo de Campos, diríamos que, no espírito de Pagu, Mário representava a 


reforma. Oswald, a revolução”, afirma Risério (apud CAMPOS, 1982, p. 26). 


85 


De acordo com a jornalista, “Essa distribuição de forças de um grupo tão pobre 
como era em sua totalidade o grupo dos intelectuais modernistas, desviou completamente a 
literatura de suas possibilidades” (p.183). 

Em 1946, junto com Geraldo Ferraz implantou o Suplemento Literário do Diário de 
S. Paulo, no jornal de propriedade de Assis Chateaubriand. No caderno, autores inéditos 
como James Joyce, Mallermé, Kafka eram apresentados ao público pela jornalista. 

No prefácio da obra Geraldo Ferraz e Patrícia Galvão: a experiência literária do 
Suplemento Literário do Diário de S. Paulo, nos anos 40, de autoria de Juliana Neves, 
Fernanda Arêas Peixoto, antropóloga da USP, destaca o acompanhamento das novidades 


pelo suplemento, estabelecendo uma ligação com a herança modernista do período: 


À frente do Suplemento, Geraldo Ferraz e Pagu definem um 
formato e um espírito para a publicação, marcados por uma vocação 
híbrida e eclética. O seu caráter plural pulsa em cada uma das páginas: 
nos artigos curtos, nas crônicas e curiosidades; nos poemas e textos 
comemorativos; nos comentários de livros, cinema, artes plásticas, teatro 
e arquitetura; nas antologias de literatura estrangeira; nas seções de 
opinião; nas ilustrações e fotografias. O diversificado corpo de 
colaboradores — dos quais os mais regulares são René de Castro, Fernando 
Mendes de Almeida, Guilherme de Almeida e Candido Mota Filho —, ao 
lado dos ilustradores fiéis (Marcel Grasnam, Leio Abramo e Otávio 
Araújo), tem um compromisso firme com o acompanhamento das 
novidades artísticas, nacionais e internacionais (NEVES, 2005, pp.14-15). 


O percurso de Geraldo Ferraz e de PG, jornalistas- intelectuais representantes da 
vanguarda, revela aspectos importantes da cultura paulista. Pagu representava uma exceção 


numa época em que a presença das mulheres era praticamente rara na imprensa”. Em 


es Conforme observou Magali do Nascimento Cunha (2008), PG opõe-se ao movimento feminista na 


forma como ele se expressa no Brasil — como um movimento pequeno -burgués, distante da realidade das 
mulheres, que exige transformações sociais mais profundas (uma cópia do que era realizado fora do país). PG 
inaugura, no entanto, um novo tipo de postura feminista — aquele que une reivindicações feministas como a 
busca pelo novo, relacionada a transformações sociais mais globais e profundas. “Denunciava um feminismo 
ingênuo que pregava a transformação da situação da mulher sem indicar a necessidade de mudanças na 
estrutura social geradora dessa situação. Isso fica claro nos escritos da coluna Mulher do Povo e no romance 
Parque Industrial (neste último, menciona o comportamento proletário urbano feminino)”. Na avaliação de 
Magali, “esta postura feminista alternativa custou a Rigu o não reconhecimento como líder feministas 
brasileira por um bom tempo, como por exemplo, no clássico trabalho de Heleieth Saffioti, tese de livre- 
docência na Faculdade de Filosofia de Araraquara intitulada A mulher na Sociedade de Classes: Mito e 
Realidade, em que trata da história do feminismo no Brasil (1967), o nome “Patrícia Galvão” não é citado uma 
só vez ao longo das cerca de 400 páginas”. Este quadro, segundo a professora da UMESP, foi alterado nas 
últimas décadas com o reconhecimento da contribuição de PG à trajetória das mulheres no Brasil, “com a 
criação, por exemplo, do Núcleo de Estudos de Gênero — Pagu, da Unicamp, e do Instituto Patrícia Galvão, 
organização não governamental de São Paulo que atua na relação dos direitos da mulher com foco nos estudos 
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depoimento a Juliana Neves, Geraldo Galváo Ferraz reforga a sensibilidade artística e a 
constante procura do novo por parte da máe que, no suplemento do Diário, uma 


divulgadora da literatura (p.18). 


À literatura é reservado um espaço de destaque organizado por 
Patrícia Galvão. Trata-se de uma programação literária que tem como 
objetivo divulgar autores modernos de outras nacionalidades e textos que, 
muitas vezes, ainda não haviam sido traduzidos para o português. Pagu foi 
responsável pela coluna “Antologia da Literatura Estrangeira”, que se 
caracteriza por seu aspecto educativo que tinha por base um minucioso 
trabalho de pesquisa e tradução. Nela são apresentados comentários 
bibliográficos de escritores, trechos de suas produções, fotografias ou 
desenhos de suas fisionomias (p.87). 

Autores como James Joyce e Kafka eram traduzidos e apresentados ao público por 
PG. Semanalmente, um autor era escolhido para ser abordado na seção Antologia da 
Literatura Estrangeira. Foram 80 nomes de autores traduzidos pela jornalista. Entre os 
principais nomes estão Albert Camus, André Malsãos, Edgar Alan Poe, Faulkner, Henry 
Miller, Jean-Paul Sartre, Marcel Proust, Simone de Beauvoir, Thomas Mann, Virgínia 
Woolf. O mesmo destaque é dado aos lançamentos nacionais, divulgação de novos talentos, 
edições e reedições (p. 87). 

De acordo com Geraldo Galvão, pela primeira vez foi publicada uma passagem de 
Ulisses no Brasil, traduzido do francés para o portugués por PG (apud REHDER* on- line). 
“Era uma profissional que combinava sensibilidade crítica à busca permanente das 
vanguardas no mundo, sobretudo na França”, afirmou o filho da jornalista, em entrevista a 
esta pesquisa. 

Contando com nomes como o do crítico literário Antonio Candido, o suplemento foi 
considerado um dos mais importantes de São Paulo, afirma Juliana Neves. Risério 
considera o trabalho “uma avant-premiére, culturalmente inferior” do [sic] que Mário 
Faustino faria no Jornal do Brasil” (apud CAMPOS, 1982, p. 23), embora tenha precedido 
a publicação carioca em pelo menos 10 anos. 

PG assinava ainda a coluna Cor Local, onde, conforme Risério, vez ou outra, 
realizava crítica literária, partindo para o embate cultural (pp.23-24). Na primeira crônica 


em comunicação e mídia. “Vale ressaltar que as teorias feministas foram e são fonte para os estudos culturais 


e há vasta contribuição no campo da relação cultura-mídia, hoje mais fortemente relacionadas aos estudos de 
gênero (CUNHA, 2008). 
95 Site da família de Patrícia Galvão. 
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da série, destacou a postura inovadora de Oswald, “procurando ressuscitar a antropofagia, 
revisá- la, transformá-la — ou entáo inventar qualquer coisa” (p. 26). Além de Cor Local, a 
coluna recebeu outros títulos, alguns insólitos, como ésseóésse e Verbo Soluluçar). A seção 
voltaria no Jornal de São Paulo, em 1949 e no jornal A Tribuna, de Santos, na década de 50 
(CAMPOS, 1982, p. 136). 

No Diário de S. Paulo, 15 de em agosto de 1948, PG publicou o poema Natureza 
Morta, sob o pseudônimo de Solange Sohl, que inspirou Augusto de Campos a escrever O 
Sol por Natural, dedicado à autora. O poema despertara a atenção de outros escritores, que 
demonstravam curiosidade em conhecer a autora de Natureza Morta (p. 174). 

O suplemento parou de circular em 1948 por ordem de Assis Chateaubriand, após 
contribuir, na década de 40, para modernizar o jornalismo cultural. Pode-se considerar que 
Geraldo Ferraz e PG deram importante contribuição para fomentar a efervescência cultural 
da época, preparando o terreno para novos movimentos e instituições, na medida em que o 
jornal cobria, divulgava, criticava e comentava os acontecimentos artísticos da capital 
(NEVES, 2005, p.184). O suplemento inovou no conteúdo e na forma, apresentando 


moderna diagramação para a época. 


6 a sors z a 
$ Com este esforço também contribuiu A Folha da Manhã, que mesmo não contando com um suplemento 


cultural, realizou, a partir de 1943, importantes mudanças que resultaram na melhoria da qualidade do 


periódico. O jornal mantinha rodapés críticos a partir da importante contribuição de nomes como Mário de 
Andrade, Antonio Candido, Lourival Gomes Machado e Guilherme de Almeida (NEVES, 2005, pp. 83 e 
84). 
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Ilustração 7: capa do suplemento do Diário de S. Paulo de 18 de maio de 1947 (NEVES, 2005, p. 167). 


Embora aquela não fosse a primeira vez que PG e Ferraz faziam um 
empreendimento conjunto, foi no suplemento do Diário de S. Paulo que PG e Ferraz 
conseguiram, de forma mais profissional, divulgar o que acontecia na cena cultural, literária 
e artística da época, acredita Pontes. 

Os protagonistas do suplemento eram autodidatas, ao contrário dos criadores e 
principais colaboradores do Suplemento Literário de O Estado de S. Paulo, iniciado em 
1956, que reuniu em seus quadros profissionais que tinham uma formação universitária. 


Ferraz foi o primeiro crítico de arte moderna a atuar profissionalmente na imprensa paulista 
— Oswald de Andrade fizera incursões sobre o tema, mas não de forma sistemática como 


fizera Ferraz”, lembra Pontes. 


7 2 i i . sie de AA 
67 Até se tornar um respeitado intelectual, Ferraz enfrentou muitas dificuldades por conta das limitações 


financeiras. Teve uma infância difícil, marcada pela orfandade precoce (o pai e a mãe morreram de 
tuberculose quando ele tinha dez anos). Aos doze anos de idade, trabalhando na Tipografia Condor, Ferraz 
descobriu a vocação para a atividade intelectual e jornalística. Em 1927 tornou-se revisor no Jornal do 
Comércio e, em seguida, no Diário da Noite. Em 1928, era repórter no vespertino dos Diários Associados. 
Ali escreveu seu primeiro artigo como crítico de arte (PONTES, 2006, on-line). Em 1927, em contato com 
o artista e arquiteto Flávio de Carvalho, e da leitura da Revista do Ocidente, dirigida por Ortega y Gasset, 
surgiu o interesse de Ferraz pelas artes plásticas. Como São Paulo não contava com um museu de arte e 
nem com cursos formais sobre o tema, passou a estudar por meio de reproduções impressas na bibliografia 
adquirida em livrarias, sebos ou através de consultas às bibliotecas. Até 1924, a única exposição que vira 
foi a de Lasar Segall, conforme narra em sua autobiografia intitulada Depois de tudo. 


89 


Após deixar o Diário de Sáo Paulo, PG comegou a escrever sobre cultura para a 
segáo Literatura e Arte do Jornal de Sáo Paulo em 1949 e, em 1950, publicou artigos no 
suplemento literário do Jornal de Notícias de Sáo Paulo. No mesmo ano passou a publicar, 
até junho de 1953, crónicas sobre política no jornal Fanfulla (p. 59). 

Marcada pelas sucessivas prisões por conta de sua atuação como militante política, 
abalada física e mentalmente, registraria sua repulsa ao PCB no panfleto político Verdade e 
Liberdade (1950). Tenta eleger-se deputada estadual, sem sucesso °°. 

Na década de 50, PG manifestou amplo interesse pelo teatro. A partir de 1952, 
tornou-se aluna da Escola de Arte Dramática (EAD). Admiradora do teatro de vanguarda, 
foi uma das estudantes mais aplicadas. Lá traduziu A Cantora Careca, de Ionesco, pela 
primeira vez encenada no Brasil. “Em 1950, em artigo para o Diário de São Paulo, 
comentou a trajetória estética e existencial de Artaud, quando ninguém, entre nós, falava do 
criador do teatro da crueldade”, lembra Risério (apud CAMPOS, 1982, p. 27). 

A defesa ferrenha da arte moderna e da vanguarda, presente em toda a sua obra 
jornalística, mostra que ela nunca teria se afastado por completo de seu ideal antropofágico. 
Portanto, é fundamental perceber a influência que as relações estabelecidas com 
intelectuais, escritores e artistas modernos estabelecem em sua trajetória. 

A produção jornalística de PG inclui temas políticos e culturais — teatro, literatura, 
televisão e pode ser melhor compreendida quando se conhece o ponto do espaço social de 
onde se formou sua visão do mundo. É desta forma que se percebe como a busca do novo e 
da liberdade, marca de sua antropofagia, pontuou suas ações. 

Em 1954, mudou-se com Geraldo Ferraz para Santos, onde, junto com o companheiro, 


empreendeu novos projetos no campo do jornalismo e do ativismo cultural. 


63 Sua tentativa frustrada de ocupar uma cadeira na Assembléia Legislativa em 1950, pelo PSB (na 


concepção de Afonso Arinos, um partido mais elitista que socialista, e não uma organização política de 
vanguarda), “sem apoio eleitoral de massa e sem maior força doutrinária ou ideológica, mostra que está 
mais pragmática ou optou por uma mudança ideológica. Conjunturalmente, o PSB estava espremido, à 
direita, pela UDN, à esquerda pelo PCB”, afirma Risério (apud CAMPOS, 1982, p. 27). Dirigindo-se aos 
dissidentes do PCB, atacava a esquerda totalitária e a ditadura reacionária. 

Depois de conhecer Fernando Arrabal em Paris e traduzir Fando e Lis, viabilizou a encenação da peça em 
Santos, pela primeira vez no Brasil. Mais tarde, formou grupos teatrais na cidade e revelou talentos como 
Plínio Marcos, a quem falou da obra de Nelson Rodrigues e indicou a leitura de Samuel Beckett. 


